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A LA RECHERCHE 
DE TOMBEAUX PERDUS 


par MICHEL CAFFIN DE MEROUVILLE 


EUX personnages, parmi les plus célèbres que compte l'Histoire de France, 
ont voulu reposer près des rives de Loire, la où selon l'expression de l’un 
d'eux, «son cœur lui était tout rendu »: 

Le roi Louis XI avait sa place marquée aux côtés de ses ancêtres, dans la basi- 
lique royale de Saint-Denis. Dunois, son cousin, fils naturel de Louis de France, duc 
d'Orléans, aurait dû sans doute être enterré dans la sainte chapelle de Chateaudun, 
sa capitale du comté de Dunois. Ils ont à dessein choisi le lieu de leur sépulture à 
quelques kilomètres d'Orléans. 

L'histoire de Notre-Dame de Cléry est un peu la leur depuis que la célèbre collé- 
giale a été, par leurs soins, reconstruite et singulièrement embellie. La, dans cette 
église, ils ont vénéré l’image de la Vierge qu'ils invoquaient dans les moments 
d'épreuves ou remerciaient aux heures du succès et du bonheur. 

De cette humble statue, ils connaissaient l’origine. A l’époque où en France, le 
culte de la Vierge se répandait et entrainait la construction de multiples abbayes, des 
paysans trouvaient, en 1280 exactement, enfouie dans le sol de Cléry, une statue de 
chêne, haute d’un mètre environ, large de trente-cinq centimètres. Elle figurait Notre- 
Dame tenant entre ses mains l’'Enfant-Jésus. 

L’effigie fut alors déposée dans le plus proche oratoire. Elle devint l'objet de la 
vénération populaire. Bientôt, le bruit courut que des vœux avaient été exaucés, que 
des guérisons miraculeuses s'étaient produites, après d’ardentes prières adressées aux 
pieds de cette image. Les foules affluèrent. En 1300, à la demandè de Simon 
de Melun, approuvée par le roi et l’évêque d'Orléans, une collégiale était fondée. 
Cléry devenait pèlerinage national. 
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Avec Philippe le Bel qui ordonna la construction d’une nouvelle basilique, le lieu 
fut marqué du sceau royal. Sous Philippe VI de Valois qui en surveilla la fin des 
travaux, un des plus beaux édifices religieux s’élevait dans le pays de Loire (fig. 12) 

La guerre de Cent Ans survint qui ravagea le pays. En 1428, les Anglais s'em- 
paraient de Beaugency puis se jetaient sur Cléry, pillaient le sanctuaire et y mettaient 
le feu. Quand, au printemps de 1429, Jeanne d’Arc, partie de Blois et ayant couche 
à Saint-Laurent, vit les ruines de Cléry, elle ne put retenir ses larmes. À ses côtés, 
chevauchait tout droit sous son armure fleurdelysée, un jeune homme que les bonnes 
gens saluaient avec une sorte de respectueuse tendresse : « Voici, disaient-ils, notre 
sire, le gentil bâtard d'Orléans. » Ce beau cavalier, lieutenant général des armées du 
« Dauphin » Charles, et compagnon favori de Jeanne, dut avec elle, s’incliner devant 
la statue, intacte parmi les décombres, et jurer de rendre à la Vierge une demeure 
digne d’Elle. 

= Dans l’histoire de Cléry, le rôle de Jean d'Orléans, comte de Dunois, devait être 
capital. Il attache à cette œuvre le roi Charles VIT, puis le propre fils de ce dernier. 
En 1443, le dauphin Louis qui, avec Dunois, assiégeait Dieppe, tenu par les Anglais, 
s’agenouillait en plein champ de bataille, et, tourné en direction de Cléry, faisait vœu 
à haute voix, de bâtir une église sur l'emplacement de l’ancienne collégiale si la 
Vierge lui accordait la grace de vaincre *. 

Si Louis, après la victoire, ne se pressa guère de tenir sa promesse, son cousin 
agit pour deux. En 1461, lorsque Louis XI monte sur le trône, une nouvelle basi- 
lique est sortie de terre. Quatre ans plus tard, le roi renouvelle à Montlhéry, son 
« vœu de Dieppe ». Cette fois, il poursuit et achève la tâche de Dunois, mort en 1468. 

Et, malgré les vissicitudes du temps, en dépit des guerres et des révolutions qui 
trainèrent après elles tant de pillages et de destructions, les restes du souverain et 
ceux du prince, demeurent comme ils l’avaient souhaité, dans la blanche basilique. 
Mais leurs tombeaux sont-ils tels qu’ils furent de leur temps? 

Le visiteur qui entre dans l’ancienne collégiale et qui examine le monument élevé 
au-dessus du caveau de Louis X, situé à gauche de la nef, y relève un nom de 
sculpteur : Michel Bourdin (fecit) — et une date: 1622. Quand d’autre part, on 
pénètre dans la chapelle Saint-Jean, l’on aperçoit aux pieds de l'autel, une modeste 
dalle noire. Elle rappelle qu'en ce sol, git le corps de Dunois. 

En ce qui concerne le bâtard d'Orléans, si nous observons l’intérieur de la cha- 
pelle Saint-Jean, maintes et maintes fois remaniée et dont la dernière restauration est 
d’un goût discutable, nous apercevons au bas de la fenêtre, dans la première travée, 
de curieuses sculptures gothiques. Elles forment une double arcature, et reproduisent 
les détails de l'architecture des fenêtres. Chaque arcade se termine, dans sa partie 
basse, par trois meneaux qui supportent un écusson mutilé. 

Au-dessus de cette arcature, existent deux sortes de pignons qui s'appuient sur 


des montants. Ceux-ci devaient, en toute vraisemblance, soutenir un dais puisqu'on 
en distingue encore les amorces (fig. 2). 


| 
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Ne sont-ce point des 
vestiges d’un tombeau? 


ORERT. 
Jorleana sur Le chemin ded! 


. . à a MESS à 
Mais alors pourquoi l'avoir | en Solagne.presqur via vis Bowugen 


placé là et non sur la sépul- 
ture proprement dite? 

L'on peut répondre 
immédiatement à cette ques- 
tion. Les tombes de Dunois 
et de son épouse, Marie 
d’ Harcourt, ont été creusées 
par les soins de l’architecte 
Siimonmdter\y al, dans: un 
caveau en pierre tendre de 
Boumes- Gette excavation 
existe au bas et en face de 
l'autel. On ne pouvait donc 
songer à le surmonter d’un 
monument funèbre sans gé- 
ner l'exercice du service 
divin. Les exécuteurs testa- 
mentaires du batard d’Or- 
léans auraient-ils tourné la 
difficulté en dressant un édi- 
fice au long des murs de la 
chapelle*? 

Cette supposition est 
étayée par le second élément que nous détenons, sur l’existence du tombeau de Dunois. 
En 1463, le batard et sa femme, font à Arles leur testament. Leurs volontés y sont 
nettement indiquées : « Et quand sera le plaisir de Notre Seigneur qu’ils trépassent 
de ce monde, ont voulu et ordonné, veulent et ordonnent qu’en quelque lieu qu ils tré- 
passent, leurs corps soient portés et mis en l’église Notre-Dame de Cléry et en la cha- 
pelle de Saint-Jean-Baptiste, et dessus iceux mis deux tombes de cuivre ou albatre qui 
n’ayent plus le pavement que trois doigts, et sur icelles soit écrit ce que par leurs exé- 
cuteurs sera dit, advisé et ordonné... » *. Il n’est pas concevable que ces derniers n’aient 
pas respecté cette premiére recommandation du défunt qui, tout en leur laissant le 
choix de la matière, décrit la forme de tombeau qu'il désire. 

Nous avons d’ailleurs retrouvé deux quittances, datées de 1470, c’est-à-dire deux 
ans après la mort de Dunois. L’une est ainsi libellée : « A Jean Morant, fondeur, 
demeurant à Paris, la somme de IIIC XIII x s. à lui payée, par les mains de Denis 
le Breton, par l'ordonnance des exécuteurs, sur la sépulture par lui faite pour feu 
Monseigneur, tant pour cuivre que pour façon. » L'autre facture témoigne de 


FIG. 1. — Eglise Notre-Dame de Cléry. Phot. Archives Photographiques. 
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FIG. 2. — Arcature gothique se trouvant au bas de la fenêtre, dans la première travée de la Chapelle Saint-Jean. 


l'achèvement des travaux : « Jean Morant de Paris, pour le reste à lui dt de la sépul- 
ture de feu mondit seigneur et pour les voituriers qui ont amené de Paris à Cléry 
les représentations de feu mondit seigneur et dame, de cuivre, et pour les journées 
dudit Morant et de ses varlets à asseoir ladite sépulture, IITjxx XVII. L XIIjs. 
IXd *. » 

Si l’on en juge par l'importance de son prix, l’œuvre devait être imposante. En 
tout cas, sans prétendre en reconstituer le dessin, nous sommes assurés que sur ces 
pierres en forme d’écus, des armoiries de cuivre et des plaques tumulaires étaient scel- 
lées, ornées d’effigies, et devaient être couronnées par un dais en encorbellement. 

Une dernière question nous préoccupe en ce qui concerne Dunois. A quelle 
époque le tombeau a-t-il disparu? Là aussi, nous pouvons avancer avec certitude qu’il 
a été victime des guerres de Religion. En 1562, une bande armée envahit Cléry, 
viole la basilique, et force la chapelle Saint-Jean. Croyant que les tombes se trouvaient 
sous le monument, les soldats détruisirent celui-ci et, ne découvrant rien en dessous, 
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transporterent à l'arsenal d'Orléans les cuivres, pour en faire des canons. Depuis 
cette époque, nul n’a pensé à élever, ne serait-ce qu’une stèle, à la mémoire du prince, 
grand Chambellan de France, et nommé par le peuple : Libérateur du Territoire ’. 


L'histoire du tombeau de Louis XI est ‘différente, bien que le monument ait été, 
lui aussi, détruit par les Huguenots. Maïs, au contraire de celui du bâtard, il a été 
remplacé. 

Nous savons que le roi témoignait une particulière dévotion envers Notre-Dame 
de Cléry. Louis, dès qu’il succède à son père, contribue d’une manière efficace à 
l'avancement des travaux de la collégiale. Dons en argent et en nature tels qu’osten- 
soirs, tabernacles, calices, ornements divers, affluent à Cléry. Sous l'impulsion royale, 
l’église devient paroissiale en 1471. La même année, il y fait une fondation royale par 
une charte octroyée à Meung-sur-Loire. Le souverain ordonne, pour la prospérité de 
- la France et de sa famille, la célébration perpétuelle, à Notre-Dame de Cléry, d’une 
grand messe « à l’autel où est l’image de Notre-Dame, prochain du lieu où sera notre 
sépulture ». a 

Enfin en 1472, sur la demande expresse de Louis, le pape Sixte IV, par lettres 
pontificales datées de Saint-Pierre, crée les rois de France premiers chanoines de 
Cléry. 

Après avoir racheté a son beau-frère Dunois, propre fils du bâtard, la seigneurie 
de Cléry, le souverain choisit l'emplacement de sa tombe. C’est alors qu’il médite de 
faire élever sur celle-ci, un monument. 

Louis sollicite le concours des deux 
plus grands artistes français du temps, le 
pemtre Jean Fouquet: et le sculpteur 
Michel Colombe. I] leur demande d’exécu- 
ter une première « maquette », comme en 
témoigne cet extrait de compte que nous 
pouvons dater de 1473 : 

« À Michau Colombe, tailleur d'images, 
et Jehan Fouquet peintre à Tours; scavoir 
audit Colombe 15 livres 15 sous pour avoir 
taillé en pierre un petit patron en forme 
de tombe qu'il a fait du commandement du 
Roi et à sa pourtraiture et semblance, pour 
sur ce avoir avis à la tombe que te Roi 
ordonnera estre faite pour sa sépulture; et 
audit Fouquet 8 livres 5 sous pour avoir 
tiré et peint sur parchemin un autre patron _ 
pour semblable cause °. » er ot ote portant 


l’écusson de Jean, Bâtard d'Orléans, 


Le projet ne dut pas plaire au roi qui comte de Dunois. 
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savait ce qu’il voulait, même en matière de tombeau, ou bien les artistes, jaloux de 
leur création, refusèrent-ils de la modifier... Toujours est-il que leur œuvre fut aban- 
donnée. Il est dommage qu’elle ne soit point parvenue jusqu'à nous. 

En 1473 cependant, le caveau royal, creusé et terminé, reçoit le corps de Fran- 
cois, fils de Louis XI, mort en bas âge. Quelques mois plus tard, l’un des plus fidèles 
serviteurs du monarque, est frappé d’un coup de fauconneau au siège de Bouchain, 
alors que Louis, appuyé sur lui, observait l'effet de l’artillerie. Le grand écuyer 
indique, avant de mourir dans les bras de son maitre, qu'il désire être enterré « devant 
une image de Notre-Dame, sans pompe, et comme appartient à un simple chevalier ‘. » 

Non seulement Louis tient à réaliser ce vœu, mais il ordonne d’inhumer Tanne- 
guy devant la statue de Notre-Dame de Cléry, à proximité de sa future sépulture. 
La tombe du grand écuyer, quoique ayant été violée durant les guerres de Religion, 
existe encore aujourd'hui. Elle n’est séparée du caveau royal que par un mur. 

Cinq ans après, le tombeau du souverain existe, semble-t-il. Mais le monument 
proprement dit, son ornementation et son motif principal, n’ont pas été définitive- 
ment désignés. 

En décembre 1480, Louis XI est à Cléry; il s’est fait construire un petit logis, 
proche de l’église, et aime y demeurer. Sa santé laisse de plus en plus à désirer. 
Au cours des mois suivants, une attaque 
de congestion et des faiblesses successives 
dues à l'usure physique et morale, l’aver- 
tissent d’une fin proche. Il a peur de mou- 
rir avant que son œuvre ne soit consolidée. 
Mais le roi ne se fait pas d'illusions sur son 
état. Aussi songe-t-il à terminer l'érection 
de son monument funéraire. 

Bourré-du-Plessis, son homme de 
confiance, est chargé des premières dé- 
marches. En 1481, il fait appel, pour la 
« pourtraiture » de son maitre, à Colin 
d’Amiens. Colin ou Colas, s'il n’est pas 
aussi célèbre que Jean Fouquet, n’est-il pas 
de grande renommée? Cet artiste, origi- 
naire d’Ypres en Belgique, s’est fixé à 
Paris depuis vingt ans. Lorsque le dernier 
peintre en titre de Charles VII, Jacob 
de Littemont, entreprend, à la mort de ce 
dernier, de mouler son visage, l’un de ses 
assistants est avec Pierres Hennes, Colin 
d'Amiens. 


Dès cette époque, Colin peint à la 


FIG. 4. — COLIN D'AMIENS. — Portrait de Louis XI, 
dessin. B.N., mss., fr. 
20493, fol. 5. Phot. B.N. 
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Cour et décore de nombreux bati- 
ments. A l'appel de Bourré-du- 
Plessis, il se rend a Tours et recoit 
les recommandations suivantes : la 
statue du roi dont il fera le croquis, 
devra se trouver au-dessus de sa 
tombe de pierre, tournée vers 
l’image de Notre-Dame. Pour pré- 
etser ce que vent Louis XI, le mi- 
nistre envoie à Colin l’esquisse tra- 
cée par Jean Fouquet, et lui écrit 
ces lignes : 


« Maitre Colin d’Amiens, il 
faut que vous faciez la pourtraiture 
du Roi notre sire : c’est assavoir 
qu'il soit à genoux sus un carreau 
comme ici dessous, et son chien 
côté luy; son chappeaul entre ses 
mains jointes, son épée à son côté, 
son cornet pendant à ses épaules 
par derrière, montrant les deux 
bouts. Oultre plus fault des brode- 
quins, non point des ouseaulx, le 
plus honnete que faire ce pourra; 
habillé comme un chasseur, atout 


FIG. 5. — MICHEL BOURDIN. — Tombeau du roi Louis XI, 


le plus beau visage que pourrez dessiné par Gaigniéres vers 1700. Phot. E. Mas. 
Paibeueer peur, le" nez longüet 
et un petit haut comme savez, et ne le faites point chauve. » (fig. 4). 


Le travail terminé est remis à Jean Bourré qui le soumet au roi. Celui-ci semble 
satisfait; néanmoins, il annote ou fait annoter le croquis avec ces observations : 

« Le nez aquilon. Les cheveux plus longs derrière. Le collet plus bas moienne- 
ment. L'ordre plus longue et basse : Saint Michel bien fait. Item le cornet mis en 
écharpe. L’épée plus court et en façon d’armes. Item les poulsses plus grand; le chap- 
peaul bien renversé... *. > 

Louis ne se leurre pas un instant sur son aspect physique. De corps, il a pré- 
maturément vieilli et par surcroît, il sait n’avoir jamais été beau. Aussi veut-il par 
une coquetterie qui ne manque pas de piquant, montrer à la postérité, le visage dont 
il aurait tant aimé être pourvu par la nature. | 

Le dessin ayant ainsi été corrigé, reste à exécuter la statue. Hervé de la Couste, 
Canonnier du roi à Orléans, se fait fort de remplir avec son équipe, les conditions 
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FIG. 6. — MICHEL BOURDIN. — Tombeau du roi Louis XI, 
état actuel. 


du marché. Il fondra le cui- 
vre d’un pouce d'épaisseur 
et, pour la question de la 
dorure, il demandera conseil 
à Robert le Noble, orfèvre 
à Paris, et le plus habile 
doreur du royaume, précise- 
t-il Le tout coûtera 3.500 
livres ou si l’on veut un 
monument plus riche, avec 
personnages « enlevez de 
fonte ou de forge », le 
montant des travaux attein- 
dra 5.000 livres. 

Ces prix paraissent 
sans doute excessifs au tré- 
sorier de France. Il délaisse 
les gens d’Orléans pour 
ceux de-Tours. Le 24 jan- 
vier 1482, le marché est 
passé au chateau d’Amboise, 
en présence du tapissier 
Guillaume Havart et du 
maçon Jean Chahureau ”. 
L’orfévre Conrad: de=-Goz 
logne *° et le fondeur et cise- 
leur Laurent Wrine ™, s’en- 
gagent a faire la statue du 
roi, grandeur nature, dans 
la position agenouillée, de- 
vant l’image de Notre-Dame 


de Cléry, «au bout de la tombe de pierre que ledit seigneur a ordonné estre faite sur 


la représentation de sa sépulture ». 


L'œuvre est entreprise et terminée en moins d'un an. Elle exigera seulement 
1.000 écus d’or. Elle est en cuivre de fonte épais de deux doigts, doré de « fin or 
ducats ». Aussitôt après son achèvement, on la transporte à Cléry et on la place près 
du caveau, sur son piédestal de pierre. Louis est représenté à genoux, sur un cous- 
sin émaillé d’azur et semé de fleurs de lys d’or. Il porte au cou, l'Ordre de Saint- 
Michel qu'il a fondé, et regarde, tête nue, dans l'attitude de la prière, l'effigie de 
Notre-Dame. Aux côtés et aux quatre coins de la tombe, se trouvent six écussons 


aux armes de France, en cuivre doré. 
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Il est regrettable à plus d’un titre que ce monument ait été détruit pendant les 
guerres de Religion. L'œuvre elle-même, très simple, devait être aussi très belle. 
D'autre part, le matériau employé était, non la pierre ou le marbre mais le bronze 
doré et émaillé. Cette innovation était une petite révolution. 

Enfin Louis XI a tenu, par dévotion, à figurer dans la position agenouillée. Jus- 
qu'alors, les personnages sculptés étaient toujours couchés; d’où le mot gisant. Louis, 
le premier peut-être, a voulu être représenté en priant. Il n’en a point donné la rai- 
son, mais n'est-ce point dans l'analyse de son caractère qu’il faut la chercher? Il y a 
là pour les historiens, matière à de passionnantes recherches. 

Quoiqu'il en soit, la statue du roi, détruite par les Huguenots, fut reconstruite en 
1622 sur les ordres de Louis XIII. Nous en avons une reproduction dessinée par 
Gaigniéres vers 1700 (fig. 5). La date de 1615 est inexacte puisque le monument a été 
commandé et exécuté en 1622. Elle fut de nouveau brisée durant la Révolution de 
1789. Par bonheur, le conservateur et administrateur des Monuments français, 
Alexandre Lenoir, en recueillit les fragments qui restèrent, jusqu'en 1818, au Musée 
des Petits-Augustins. A quelque temps de là, le préfet du Loiret ordonnait, sur les 
instances du curé de Cléry, de réparer et de remettre le monument dans l’église, L’ar- 
chitecte Pagot et le sculpteur Romagnési s’en chargèrent. Mais l’œuvre restaurée, 
de Michel Bourdin, fut posée à plat, sans les colonnes et sans les ornements qui ne 
furent posés qu'en 1896 (fig. 6). 

Aujourd'hui, le roi Louis réside de nouveau dans la basilique. S'il est cette fois, 
figé dans le marbre, ses mains sont jointes comme au temps jadis, et son regard est 
tourné dans la même direction. I] semble qu'en France, malgré les orages et les boule- 
versements de toutes sortes, les choses reviennent tôt ou tard en leur place naturelle. 
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PROJET DU TOMBEAU DE LOUIS XL: 


Le compte dont je donne l’extrait est de 1473 
et émane de Jean Briconnet, Receveur Général 
des Finances. 


Paul Vitry dit, a la page 347 de son livre sur 


_ Michel Colombe, que le projet na pes, été 


exécuté. 


Léon Palustre, dans sa notice sur Michel 
Colombe, et l'Abbé Bosseboeuf (dans son livre 
sur Amboise, chapitre sur Colombe) négligent 
absolument ce projet de sépulture de Louis XI. 


Perls dit, dans son livre sur Fouquet, qu’en 


1473, Michel Colombe et Colin d'Amiens livrè- 
rent des «patrons » pour le monument funé- 
raire de Louis XI, et Fouquet reçut vingt-deux 
livres pour son travail Aucun, ajoute l’auteur, 
ne fut exécuté et celui de Fouquet na pas été 
conserve. 

A noter qu’en général, lorsque Fouquet vou- 
lait établir des modèles pour des statues, il 
faisait une composition en formés sphériques 
qui rappelaient la sculpture. Rien donc de ce 
genre n'a été retrouvé pour la sépulture de 
Louis XI. 


oy 
194 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


SUMMARY : In search of lost tombs. 


The basilica of Notre-Dame de Cléry, situated 15 kilometers from Orléans, 
is interesting for a number of reasons. The present edifice, built in the 15th 
century is in itself a masterpiece of harmony and purity of line. | 

Furthermore, this shrine, venerated since the time of Philip the Fair, still | 
contains tombs famous for the remains which they enclose and for the artistic | 
effort they represent : the tomb of the Count of Dunois, Bastard of Orléans, a | 
companion-in-arms of Joan of Arc, Grand Chambellan of France, a soldier and | 
diplomat; and the tomb of Louis XI. | 

The circumstances in which these monuments were erected and the choice 
of artists, shows the special concern given by the illustrious captain and even 
more so by the King, to the building of these works. 


Nothing but a few vestiges remain of the bas-reliefs and sculpture which 
embellished the so-called Orléans-Longeville (Dunois) chapel. The first statue 
of Louis XI, in bronze, has disapeared, but it was replaced, in 1622, by the one | 
in marble, by Michel Bourdin, deposed at the Revolution and replaced under 
the Restoration. 
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a Chronique de Charles VII, t. Il, p. 36, par 7. Histoire de Louis XI, par Urbain Legeay et 

Ie : oe B-N., ms. fr. 6.980, £°44 Ve. 
. DE PicLAU, Mémoires de la Société archéologi P 

desl Oridandisak AV pea Ade A de a ae es Mlle Dupont, t. III, p. 339) et 

3. Testament inédit de Dunois, par L. Jarry, Orléans I ie papal 
1888. 9. Jean Chahureau est l’un des architectes de la 

4. Artistes aux gages de Jean, bâtard d'Orléans or de “Thouars (Deux-Sèvres) au début du 
op. ct., L. Jarry. ie 

5. Ces documents sont extraits de l'ouvrage Le beau 10. Conrad et Jean de Cologne étaient orfèvres à 
Dunois, par M. Caffin de Mérouville (à paraire). Tours. Conrad qui est aussi fondeur, sculpteur et cise- 

6 BN, sore! 1020-685, $1615) ef L. any. Ficoie leur, est mentionné comme orfèvre et bijoutier dans les 
de Cléry, Orléans 1899. Ce compte est inconnu de Vitry comptes d'Anne de Bretagne pour 1492. 
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dans son Michel Colombe. 11. Laurent Wrine était canonnier du roi à Tours. 


CHARLES LE BRUN 
ET LES CONFRÉRIES PARISIENNES : 


LE TABLEAU DES «MERCIERS » 
DU SAINT-SÉPULCRE 


PAR BERNARD pe MONTGOLFIER 


ous avons relaté l’histoire * du Saint Jean Porte Latine que Le Brun avait 

N peint, a l’âge de vingt ans, pour la confrérie des Peintres et Sculpteurs 
érigée au Saint-Sépulcre de Paris. Prés de quarante ans plus tard, il devait 
contribuer une seconde fois à l’embellissement de cette église. Il s’agit d’une Résur- 
rection du Christ avec les figures de Saint Louis, de Louis XIV et de Colbert (fig. 1). 
Nous n'avons pas à faire connaître cette grande toile, qu'on voit depuis 1811 au 
musée de Lyon**; notre but est de préciser certains points de son histoire, dont 
Henry Jouin a donné les grandes lignes *. Il est curieux de constater que l’œuvre 
semble ignorée des principaux biographes de Le Brun, tels que Nivelon, Guillet de 
Saint Georges, Florent le Comte ou Desportes. Elle figure, en revanche, dans la plu- 
part des anciens guides de Paris ainsi que sur les listes révolutionnaires. Dès 1684, 
Germain Brice * écrivait à propos du Saint-Sépulcre : « L’autel est d’une très belle 
menuiserie, et le tableau qui est dessus, dont Monsieur Colbert a fait présent, est de 
Monsieur Le Brun»; assertion reprise en 1742 par Piganiol de la Force, en 1752 
par Dezallier d’Argenville. Dans l'inventaire des peintures du Saint-Sépulcre fait 
par ses soins le 4 décembre 1790, Doyen ne dit mot du don de Colbert, mais sou- 
ligne le mérite de l’œuvre qu’il décrit en ces termes : « Sur le maitre-autel un grand 
tableau représentant une résurrection de Jésus-Christ; accompagné de Saint Louis 
et de Louis XIV qui présente ses armures à la Divinité : ce superbe tableau ex-voto 
est peint par Charles le Brun. » On peut noter que Doyen avait jugé prudent de faire 
précéder l'affirmation « est peint », trop nette à son gré, des mots « à ce qu’il parait >, 
mais qu’ensuite il les a barrés et même remplacés par l’annotation « il est original >. 
Alexandre Lenoir recueille bientôt la toile au dépôt des Petits-Augustins, et la porte 
sur son état comme «une Résurrection du Christ, ex-voto, par Le Brun» *. Mais 


FIG. 1. — CHARLES LE BRUN. 


— La Résurrection du Christ, tabl 
Lyon, Musée des Be 


eau de la confrérie des « Merciers 
aux-Arts. Phot. Camponogara. 
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dans l’inventaire du Louvre, où elle sera conservée pendant quelques années, puis 
dans les premiers catalogues du musée de Lyon, on lui trouve le titre « Action de 
graces de Louis XIV ». La diversité de ces commentaires — et nous en pourrions 
citer d’autres — montre assez que leurs auteurs, ne considérant jamais le sujet du 
tableau dans toutes ses parties, n’ont pas compris la nature du lien qui associe à la 
scène sacrée les personnages historiques de Saint Louis, du Roi Soleil et de son 
ministre; ils n’ont d’ailleurs pas davantage expliqué la présence d’armoiries qui ne 
sont pas celles de Colbert. La clef du problème paraît bien se trouver dans la nouvelle 
édition, parue en 1765, de la Description de Paris de Piganiol de la Force * : « Dans 
le temps que Louis XIV porta la guerre en Franche-Comté, le corps de la mercerie 
prêta à S. M. une somme considérable, qui fut rendue peu après avec une autre 
somme en présent. Le ministre chargé de notifier au corps de la mercerie les volon- 
tés du Prince, marqua dans sa lettre que l'intention du Roi étoit que ce présent fût 
employé à la décoration de leur chapelle et à des prières pour S. M. On résolut en 
conséquence de consacrer une partie de cet argent à un tableau que l’on placeroit sur 
le maitre-autel de l’église du Sépulcre où le corps de la mercerie fait faire son office. 
Le fameux Le Brun remplit parfaitement les désirs de cette compagnie, et en pei- 
enant J.-C. sortant du tombeau, il représenta Colbert le protecteur du commerce et 
des arts, tenant un des coins du linceul. » L'éditeur de Piganiol fait erreur sur ce 
dernier point, mais il ne s’agit que d’un détail. L'important est que son commentaire, 
qui sera utilisé par Thiéry ‘, se trouve confirmé par des documents contemporains de 
l'œuvre, parmi lesquels on consultera surtout le précieux Registre des délibérations * 
des marchands Merciers. 

La communauté des Merciers ou « Marchandise de Mercerie, Grosserie et Jouail- 
lerie » était l’une des plus anciennes et des plus puissantes de Paris. Ses premiers 
statuts, qui furent souvent renouvelés au cours des siècles, sont consignés vers 1268 
dans le Livre des métiers d’Etienne Boileau, Prévôt de Paris. Avec les Drapiers 
et les Epiciers-Apothicaires, qui avaient le pas sur eux, avec les Pelletiers, les Bon- 
netiers et les Orfèvres, qui venaient à leur suite dans la hiérarchie des métiers pari- 
siens, les Merciers constituaient l’un des fameux « Six Corps» de marchands qui 
avaient le privilège de tenir le « ciel», c’est-à-dire un dais, lors de |’ « entrée» du 
Roi ou d’un illustre personnage, d’accéder a la magistrature des Juges et Consuls et 
de faire élire dans leurs rangs au moins un échevin sur les quatre que comptait le 
Bureau de la Ville. Riches et hautement considérés, les marchands Merciers, « ven- 
deurs de tout et faiseurs de rien », se distinguaient ainsi des autres gens de métiers, 
qui ne vendaient au contraire que ce qu’ils faisaient. Dans leurs entrepôts et leurs 
boutiques, on trouvait non seulement ce que nous désignons aujourd'hui par ce terme 
de «mercerie» si éloigné du sens étymologique, mais tous les produits fabriqués, 
tels qu’étoffes, bijoux, instruments divers, vaisselle, objets d’art et d'ameublement, 
tableaux, etc., achetés jusque dans les contrées les plus lointaines. Bien entendu, les 
Merciers avaient leur confrérie, placée sous le patronage de « Monsieur Saint Louis » 
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Fic. 2. — Portrait de Colbert d’après Philippe de Champaigne, encadrement d’après Le Brun. 
Gravure de Pierre van Schuppen. B.N., Est. Phot. E. Mas. 


et gérée par le «grand garde» et les six « jurés » de la communauté, élus chaque 
année depuis 1558. La caisse était commune aux deux organisations, alimentée par 
une partie des droits de réception a la maîtrise, le reste revenant au Roi. Erigée 
d'abord en l’église des Saints-Innocents, la confrérie s'était transportée avant 1543 
au Saint-Sépulcre, dans cette rue Saint-Denis où se trouvaient établis beaucoup de 
marchands merciers. Elle y occupait la chapelle du « Saint Voult », ainsi nommée 
parce qu’elle abritait une statue de bois imitant le fameux Christ de la cathédrale 
de Lucques. Mais cette chapelle se trouvait dès le xvr1° siècle dans un état proche de 
la ruine; aussi lit-on dans le registre des délibérations, à la date du 6 avril 1666, que 
« l'assemblée générale des Anciens décide qu'on profitera de l'offre faite par les 
administrateurs et chanoines de l’église du Saint-Sépulcre de transférer au chœur 
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la dite confrérie, aux conditions qui seront réglées ultérieurement par la Compa- 
gnie ». Pendant sept ans, l’affaire demeura sans suite: mais dès le 6 juillet 1673, 
devant les notaires Le Bœuf et Parque, le grand garde Simon Langlois et les six 
jurés de la Mercerie passaient un contrat avec les administrateurs et les chanoines 
du Saint-Sépulcre, aux termes duquel ils transféraient le service de leur confrérie 
dans le chœur et au maitre-autel, dont ils auraient la jouissance pour leurs fétes 
de Saint Louis et de Sainte Croix et pour tous les jours ott ils faisaient chanter 
la messe, a condition d’acquitter chaque année la somme de deux cents cinquante 
livres tournois. Il était stipulé qu’ils resteraient propriétaires de tout ce qu’ils feraient 
mettre « d’accomodement tant dans le chœur que dans ladite église et grand autel 
d’iceluy » *. Le contrat montre de quelle considération jouissait cette communauté 
qu'on jugeait digne d'occuper le sanctuaire de la vénérable église, alors que les autres 
confréries devaient se contenter des chapelles. Mais noblesse oblige : les Merciers 
-devaient bientôt enrichir le lieu de culte de leur confrérie d’un « accomodement » de 
singulière importance. 


Depuis 1672, Louis XIV fai- 
sait la guerre à la Hollande, et la 
coalition des princes de l’Europe 
menaçait de se former à nouveau 
contre ui. Pour la défense -du 
royaume, il fallait chercher l’ar- 
gent là où il se trouvait. On ne 
pouvait ignorer la richesse consi- 
dérable des Merciers de Paris, qui 
menaient un commerce actif sur 
terre et sur mer et participaient à 
la gestion de la Compagnie des 
Indes. Aussi Berrier, commis de 
Colbert, leur fit-il savoir, au début 
de 1674, qu’on les invitait à témot- 
ener de leur zèle envers le Roi en 
contribuant par un don volontaire 
au succès de ses armes, comme ils 
l'avaient déjà fait en 1636 lors de 
law prise de Corbie. Les Merciers 
montrèrent d’abord peu d’em- 
pressement; mais Berrier les 
ayant bientôt menacés de les 
taxer d'office, ils résolurent de 


FIG. 3. — CHARLES LE BRUN. -— Profil de Louis XIV, 


fournir au Roi la somime de cin- dessin, vers 1667. Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. Phot. E. Mas. 
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quante mille livres et de lui demander en retour l'abolition de la visite que les Dra- 
piers faisaient de toutes les marchandises de laine et de fil, visite qui portait atteinte 
à leurs privilèges. Les gardes, les anciens et les marchands se cotisèrent pour réumir 
la somme prévue, qui fut bientôt portée au trésor royal. 

Mais les victoires remportées en Franche-Comté sur les Espagnols permettaient 
à Louis XIV de se passer de tout subside. Ayant convoqué les gardes de la Mer- 
cerie, Colbert leur dit que le Roi, touché de leur zèle, «leur rendoit leur cinquante 
mille livres, et leur faisoit encore donner deux mille escus pour prier Dieu pour 
Sa Majesté, faire un grand festin, boire à sa santé, et pour des ornemens à leur 
chapelle ». Le ministre en rendait compte au Roi dans sa lettre du 22 mai 1674”, 
et Louis XIV notait en marge : « Ce que vous me mandez dans cet article me plait 
fort ». 

Les intentions du souverain, exprimées ainsi par Colbert, furent exécutées point 
par point. Il y eut des fêtes et des cérémonies !; mais les Merciers devaient aussi 
embellir leur chapelle, c’est-à-dire le chœur du Saint-Sépulcre. « Le Bureau dans cet 
esprit prit résolution de faire faire un tableau pour placer au grand autel du Saint- 
Sépulcre, et pour ce subjet s’adressa à Monsieur Le Brun peintre le plus illustre de 
notre temps. On le pria d’en parler à Monsieur Colbert, on luy fit remarquer que 
l'églize estoit du Saint-Sépulcre, le patron du Corps des Marchands Saint Louis 
Roy de France, que ce tableau devoit estre un monument éternel de la magnificence 
du Roy, et que comme Monsieur Colbert avoit eu grande part à cette action, on sou- 
haittoit extrêmement qu'il eût place en quelque endroit du tableau. » Soucieux de 
leur prestige, les marchands Merciers n'avaient pas hésité à faire choix de Le Brun, 
malgré le prix * que pouvait demander le Premier Peintre du Roi, alors engagé dans 
les travaux de Versailles. « Monsieur Le Brun en parla à Monsieur Colbert qui agréa 
fort cette suite de reconnaissance, et commanda d’en faire un dessein avant touttes 
choses, et qu'il en diroit son sentiment. » Ce dessin préparatoire est malheureuse- 
ment perdu; mais l’épisode montre assez que Colbert, Surintendant des Bâtiments, ne 
négligeait aucun détail de sa tache, trouvant en Le Brun, a qui il avait confié a titre 
personnel la décoration de son chateau de Sceaux et le dessin de la chaire de Saint- 
Eustache, le plus fidèle exécutant de ses dispositions. 

L'œuvre fut achevée deux ans plus tard, comme il ressort du même registre : 
« Le tableau dont est faict mention cy-devant en l’année 1674 a esté rendu parfaict 
par Monsieur Le Brun le 12° aoust 1676, et pozé au grand autel du cœur du Saint- 
Sépulcre le 20°, aux clauses et conditions portées par contrat passé par devant Rallu 
et Parque, notaires au Châtelet de Paris, entre Monseigneur le Premier Président 
[Guillaume de la Moignon], les autres Gouverneurs et les Chanoines du Saint- 
Sépulcre, d’une part, et les Maistres et Gardes en charge d’autre, le 11° juillet 1676. » 
Ce contrat ™ rappelait que «le grand autel du cœur de lad. église estant revestu 
d'une menuiserie considérable », les gardes de la communauté — et par là même de 
la confrérie qui disposait du maître-autel — avaient résolu deux ans auparavant de 
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FIG. 4. — CHARLES LE BRUN. — La Résurrection, détail de la fig. 1. Phot. Camponogara. 


« faire faire un tableau sortable à la magnificence de lad. menuiserie par Monsieur 
Le Brun le premier peintre et le plus illustre du siècle ». Les gouverneurs et les cha- 
noines du Saint-Sépulcre leur en accordaient la permission et leur reconnaissaient 
l'entière propriété du tableau, en application du contrat passé le 6 juillet 1673. Il était 
précisé que la toile serait couverte d’un rideau  qu’on n’écarterait que pour les prin- 
cipales fêtes de l’année et pour celles du Saint-Sépulcre, sur autorisation écrite des 
gardes de la confrérie. 

Rompu au maniement de l’allégorie, Le Brun a su introduire sans heurt des 
personnages contemporains dans la représentation de l'épisode sacré, et remplir exac- 
tement le programme dont les gardes de la Mercerie lui avaient désigné les quatre 
points essentiels. « L’église estoit du Saint-Sépulcre » : il fallait donc, en premier 
lieu, que le tableau, destiné à son maitre-autel, en rappelat le vocable; mais comme le 
sujet de la Mise au tombeau convenait mal à l’évocation d’une victoire, c'est celui de 
la Résurrection, mystère glorieux, qui s’imposait au choix du peintre, d'autant plus 
que les trois soldats, exprimant la frayeur avec la mimique chère à l’auteur du 
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« Traité des Passions », pouvaient symboliser l'ennemi vaincu par le monarque ys 
«Le patron du Corps des Marchands Saint Louis Roy de France» : sa presence 
rappelle que la toile appartenait à la confrérie des Merciers, qui avait déjà consacré 
à l'illustration de sa vie une suite de dix tableaux * dans la chapelle Saint-Voult 
qu’elle occupait avant 1673. Mais les marchands eurent aussi le plaisir de trouver, 
en bas et à gauche de la toile, leur devise « GEMINO GENS NOTA SUB AXE > et leurs 
armoiries ', que l'ordonnance de 1629 avait fixées en même temps que celles des Six 
Corps dont ils faisaient partie : trois vaisseaux pour les Merciers, troisième corps de 
la hiérarchie, Ensuite, « ce tableau devoit estre un monument éternel de la magnifi- 
cence du Roy»; aussi l’image de Louis XIV y a-t-elle naturellement sa place : âgé 
de trente-six ans, le souverain apparaît de profil, à genoux, en armure, mais couvert 
du grand manteau fleurdelysé; :1l 
offre au Christ ressuscité son 
sceptre et son casque, symboles de 
sa puissance et de ses victoires. Ce 
portrait, qui exprime toute la ma- 
jesté du modèle, est l’un des rares 
qu'ait fait. du Kor son’ Premier 
Peintre *. De même, le portrait de 
« Monsieur Colbert » portant la 
croix du Saint Esprit est le seul, 
avec celui qu’on voit dans la tapis- 
serie de la Visite aux Gobelins, que 
Le Brun ait laissé de son fidéle pro- 
tecteur. Souhaitant que le ministre 
«eut placé en quelque endroit du 
tableau», les Merciers n’hono- 
raient pas seulement l’interpréte des 
intentions du Roi, mais surtout 
Partisan de la prospérité publique, 
le législateur des métiers et du 
commerce; ils tenaient également a 
remercier Colbert d’avoir « tiré le 
Corps de la Mercerie de la servi- 
tude dans laquelle il gémissoit » en 
le dispensant de la visite des étoffes 
par les gardes de la Draperie. 
On se demandera sans doute 
ce que signifient les objets disposés 
au premier plan de la composition : 


FIG. 5. — CHARLES LE BRUN. — Etudes d’anges, 


dessin. Musée du Louvre, Cabinet des Dessins. Phot. E. Mas. un coffret rempli de bijoux et ‘de 
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FIG. 6. — Alliance de l’ancienne et de la nouvelle Loi, coupole de la chapelle du château de Sceaux, détail. 
Gravure de Bernard Picart d’après Le Brun. B. N., Est. Phot E. Mas. 


chaînes d’or, une pièce de riche étoffe, un somptueux vase d’or contenant diverses 
médailles également en or, d’autres étant répandues à terre (fig. 4). Il n’en est pas 
question dans le programme fixé par les marchands, mais leur présence ne peut être 
tenue pour gratuite. Pensant qu'ils faisaient un tout avec le bouclier voisin, Henry 
Jouin y a vu les « témoignages des récentes conquêtes » du Roi Soleil. Mais le bou- 
clier est plus simplement celui d’un des gardes du Sépulcre; d’autre part, c’est 
Colbert, et non Louis XIV, qui désigne le prétendu butin. Son geste doit nous mettre 
sur la voie, de même qu’une particularité du vase, dont les anses sont formées par 
des couleuvres — on sait que la couleuvre figure dans les armes des Colbert —. Ce 
fabuleux trésor, c’est évidemment celui que procure au pays lheureuse gestion de 
_son ministre. On en trouve d’ailleurs la confirmation avec un portrait de Colbert 
gravé par Van Schuppen d’après Philippe de Champaigne ” (fig. 2) : dessinée par 
Charles Le Brun, la bordure de cette pièce est en partie composée d'objets précieux 
— coffrets, vases, bijoux, médailles — à peu près identiques à ceux qu'on peut voir 
dans le tableau du Saint Sépulcre, si ce n’est que la couleuvre y sert de poignée à un 
bouclier. Ainsi, c’est bien le génie de Colbert qu’illustre cette somptueuse allégorie de 
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la richesse. Le vase a d’ailleurs pour nous un autre mérite : avec son décor de croi- 
sillons, d’oves et de feuilles d’acanthe, disposé en bandes horizontales, et les figures 
de danseuses qui en ornent les flancs, il donne quelque idée de ces magnifiques pièces 
que Pierre Germain, Nicolas Ballin ou Alexis Loir avaient exécutées pour le Rot, 
et qui furent malheureusement fondues lors des revers de 1689. On peut le rappro- 
cher des vases qui figurent dans d’autres compositions de Le Brun, le Triomphe 
d'Alexandre ou la Visite aux Gobelins, ou bien dans la nature-morte présentée par 
Monnoyer pour sa réception à l’Académie Royale ”. De telles images restent rares, 
et il faut savoir gré à Le Brun de nous transmettre le souvenir de ces trésors, créés 
le plus souvent d’après ses propres dessins. 

On peut s’imaginer quel effet devait produire le tableau dans le cadre somptueux 
du maître-autel du Saint-Sépulcre *. Conçue pour s’y adapter, et pour s'imposer au 
regard dès l'entrée de l’église, l'œuvre est majestueusement ordonnée, fermement 
dessinée et peinte dans une belle couleur. Elle se montre à nous sous un double aspect. 
Les acteurs du drame sacré appartiennent au monde héroïque créé par Le Brun dans 
ses grands ouvrages de décoration; si l’on veut un exemple précis, les deux anges 
qui soulèvent la dalle du tombeau sont semblables à ceux qui, dans le Triomphe du 
Sauveur peint à la chapelle de Sceaux”, portent l’Arche d’Alliance (fig. 6). Les 
raccourcis et les airs de tête font penser au Corrège, au Guide et a Lanfranc. Mais 
cette Résurrection est une œuvre de circonstance où figurent des personnages contem- 
porains. Le Roi et son ministre sont peints avec un grand souci de vérité et dans 
l'attitude des donateurs qu’on trouve encore dans certains tableaux religieux datant 
du règne de Louis XIII, mais exceptionnellement dans ceux de l’âge académique. 
L'œuvre est parmi les dernières et les plus brillantes illustrations de cette formule 
ancienne, qui melait le réel au merveilleux. C’est d’ailleurs ce qui explique qu’on ait 
pu y voir un don de Colbert ou de Louis XIV, d'autant plus que Saint Louis semble 
présenter son descendant au Sauveur. Mais le pieux souverain figure ici comme 
patron d’une confrérie, non de la royauté; et la présence de leur blason rappellerait, 
à défaut des textes, que le tableau du Saint-Sépulcre était l’expression artistique 
d'une communauté riche et puissante, celle des Merciers de Paris. 

sek 

Un Christ de Le Brun a été signalé par Thiéry, puis en 1792 par Millin?® au 
maitre-autel de Saint-Julien des Ménestriers. Or cette chapelle *, terminée en 1335, 
appartenait à la confrérie des Joueurs d'instruments, comme en témoignaient, outre 
son nom, les figures de musiciens sculptées à son portail. On peut en déduire que le 
tableau d’autel, que Nivelon ou Guillet ne mentionnent pas parmi les œuvres du 
maitre, mais que Millin cite comme «... un très beau Christ, de la main de Le Brun», 
se rattachait à l'histoire de cette confrérie. Bien que Millin le dise conservé par les 
commissions révolutionnaires, il semble difficile d’en retrouver la trace, Le Brun 
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ayant peint pour des établissements religieux de Paris plusieurs Crucifix dont les 
particularités nous échappent. Aussi renoncerons-nous à tout autre commentaire, esti- 
mant que les cinq tableaux qui nous sont parvenus, et qui comptent parmi les meil- 
leurs du maître, suffisent à montrer que les confréries de métiers, humbles ou puis- 
santes, n'avaient pas hésité à faire décorer leurs autels par « le plus illustre des 
peintres », trouvant dans l’art un moyen d’affirmer le prestige qui s’attachait à des 
institutions d’age vénérable, mais que gardait intactes la société parisienne du Grand 
Siecle. 
B. M. 


SUMMARY : Charles le Brun and the Farisian “Confreries” : 
the Saint-Sepulcre. 
The Confrérie of the Merchants or “ Merciers” asked Le Brun in 1674, to paint for their altar. in the 
Church of the Saint-Sepulcre, a large painting commemorating a donation of 50.000 pounds which they had made 
to Louis LV for his war expenditures and the restitution of this gift after the King’s victories. This painting 
which depicts the Resurrection and shows, in accordance with the Confrérie’s request, the “Mercier? no. 
arms, their patron Saint Louis, a portrait of Louis XIV and one of Colbert, is now in the Museum of Lyons. 


the painting of the “Merciers” at the church of 
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1. Gazette des Beaux-Arts, mai-juin 1960, p. 323. 

la-Poile H. 4,801, 2,65. C'est grâce à l’obli- 
geance de M. René Jullian, conservateur du Musée des 
Beaux-Arts de Lyon, que j'ai pu étudier cette œuvre 
dans les meilleures conditions. 

2. Op. cit., p. 481-482. Cf. aussi Ch. MaAUMENÉ et 
L. d'Harcourt, Iconographie des rois de France, dans 
Archives de l'Art français, 1931, II p. 209-211. 

3. Description nouvelle de ce quil y a de plus 
remarquable dans la Ville de Paris, 1684, I p. 114. 

4. Archives nationales, S 922. 

Sn Op, ett. Ll pe 253: 

6. II p. 145-147. 

7. Op. cit., I p. 499-500. 

8. Registre des délibérations et ordonnances du 
bureau du Corps de la marchandise de grosserie, mer- 
cerie et jouaillerie de ceste Ville de Paris... Ce manus- 
crit a disparu dans l'incendie des Archives de la Ville 
de Paris en 1871, mais de larges extraits en avaient 
été copiés; ils ont été publiés par D. G. Saint-Joanny, 


1878. 

9. Archives nationales, Minutier central, Etude 
LXXXVI, liasse 415. 

10. Lettres, instructions et mémoires de Colbert, 


publiées par P. Clément, 1863, II p. CCXLIII. 

_ 11. Au Saint Sépulcre, les Merciers firent pendant 
trois jours des prières publiques et solennelles « pour 
la sacrée personne du Roy et-la postérité de ses 
armes »: la messe fut célébrée par l'archevêque de 
Paris, l’évêque d'Angoulême et celui de Coutances 
devant plusieurs confréries rassemblées. « Cette église 
fut tendue des plus belles tapisseries, ornée des plus 
rares peintures, esclairée d’un infinité de lumières, et 
l'autel magnifiquement paré et enrichy d’un très grand 
nombre de pièces d’orfévrerie très bien disposées. IT y 
eut un très agréable concert de musique pendant trois 
jours à la messe, à vespres et au salut.» Les prières 
venaient de prendre fin quand on annonça la reddition 
de la citadelle de Besançon, puis la prise de Dôle. Ce 


fut l'occasion de feux de joie et de festins donnés au 
« bureau » comme chez les gardes, et l'on invita la 
foule a boire a la santé du Roi. Afin de fixer le souvenir 
de ces événements, les Merciers demandérent a Santeuil, 
chanoine de Saint-Victor, d’en faire le sujet d’un 
poème latin, et a Pierre Corneille de le traduire en 
vers francais: Regi pro sua erga urbis mercatores 
amplioris ordinis munificentia, où Au Roy sur la libéra- 
lité envers les Marchands de la Ville de Paris, 1674: 
plaquette imprimée par Pierre Le Petit avec quatre 
vignettes de François Chauveau et le blason des Mer- 
ciers. (voir note n°17). Le grand garde l’offrit au roi 
« dans un portefeuil de maroquin de Levant, doublé de 
satin bleuf tout semé de fleurs de lys d'or avec ses 
armes », et l’on fit le même présent aux personnages 
les plus considérables de la Cour et du Parlement. 


12. Il reste inconnu, les Merciers n’ayant vraisem- 
blablement pas conclu de marché avec le peintre. 


13. « Par devant les conseillers du Roy notaires 
gardes nottes de Sa Majesté a Paris soubz signez 
furent présens honnorables hommes Antoine Rousseau 
grand garde, Charles Troisdames, Jean Moreau, Jean 
Scelliéres, Henry Herlot, Estienne Duiry, et Jean 
Pinchon, marchands merciers bourgeois de Paris 
mfaitres] et gardes de la marchandise de mercerie, 
grosserie et jouaillerie de cette Ville de Paris, tant pour 
eux que pour leur corps et communauté, lesquelz se 
seroient adressez et retirez par devers hault et puis- 
sant seigneur M'° Guillaume de la Moignon, chevalier, 
conseiller du Roy en ses conseilz, premier presidan en 
sa cour de parleman, marquis de Basville, comte de 
Launay, Courson, baron de Saint Von et autres lieux, 
Monsieur M° Michel Guilloye, conseiller du Roy au 
Chastelet et siège présidial de la prévosté et vicomté 
de Paris, au s' Philippe Morisse, marchand bourgeois 
de Paris, et au s™ Jean Troisdames aussi marchand 
bourgeois de Paris, gouverneurs et administrateurs 
de l'Eglise du St Sépulcre fondé à Paris rue Saint 
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Denis, et par devers vénérables et discrettes personnes 
les sieurs chanoines de lad. Eglise. Ausquelz ils au- 
roient fait entendre que le grand autel du cœur de lad. 
Eglise estant revestu d’une menuiserie considérable sans 
aucun tableau dans led. grand autel, ils auraient résolu 
dans une assemblée généralle desd. sieurs gardes et 
anciens pour la décoration et embelissement dud. grand 
autel de faire faire un tableau sortable a la magnificence 
de lad. menuiserie par Monsieur Le Brun le premier 
peintre et le ‘plus illustre du siécle. Mais que pour le 
faire poser il convenoit au préalable en avoir la permis- 
sion sans que pourtant que cy aprés lesditz sieurs 
gouverneurs ny leurs successeurs puissent prétendre 
aucun droit de propriété d’Iceluy non plus que sur les 
autres choses qui appartiennent aud. corps à eux accor- 
dé de mettre en ladite Eglise en conséquence du contrat 
faict entreux sur le choix fait par led. corps de faire 
dire le service divin dans le cœur de lad. Eglise sous 
les charges clauses et conditions accordées et déclarées 
par iceluy passé par devant Le Bœuf et Parque l’un 
des Notaires soubz*’ le six® jour de juillet MVI° 
soixante treize. Laquelle proposition ayant esté entendue 
et considérée par mondit seigneur, les autres sieurs 
gouverneurs dud. St Sépulcre, et m‘°° Jacques Gorju, 
Thomas Lepelé et Pierre Coppin, prestres chanoines, 
au nom et comme députez de la communauté des autres 
sieurs chanoines de lad. Eglise leurs confrères, pour 
ce présent, suivant l’acte capitulaire du présent mois 
demeuré annexé à la présente minutte, ils ont accordé 
et accordent volontairement ausd. sieurs M°° et gardes 
la permission de faire poser led. tableau dans le cadre 
dud. grand autel, lequel sera couvert d’un rideau de 
serge ou autre estoffe, sans que lesd. sieurs ny leurs 
successeurs gouverneurs et administrateurs de lad. 
Eglise et chanoines d’icelle puissent prétendre aucun 
droit de propriété aud. tableau pour quelque cause, 
raison, ni sous quelque prétexte que ce soit, ains au 
contraire qu'il leur sera permis de le reprendre toutes 
fois et quantes que bon leur semblera pour transférer 
leur confrairie ailleurs, ainsy qu’ilz s’en sont réservé la 
faculté et liberté par le susd. contrat cy-devant datté. 
Lequel ne pourra estre découvert sinon aux festes 
principalles de l’année et celles de lad. Eglise, scavoir : 
les quatre festes solennelles, les cinq festes de la Vierge, 
le jour des Roys, la Circoncizion, le premier dimanche 
du Caresme, la Quasimodo, lasension, la Ste Trinité, 
l’octave du St Sacrement, le dimanche d’après l’octave 
du St Sacrement, féte du Sépulcre, la dédicasse, saint 
Marcel, les premiers dimanches du mois lorsque le St 
Sacrement sera exposé, lorsqu’il y viendra des proces- 
sions pour célébrer la messe, le jour de saint Pierre ot 
il y a salut. Et le surplus de l’année led. tableau ne 
sera découvert pour les confrairies ny autres causes 
que ce soit, sans en avoir la permission par escript 
desd. S'° m°° et gardes, qu’ l’on viendra demander au 
bureau, à condition que le luminaire ne pourra nuire 
ni préjudicier aud. tableau, à la bordure duquel ne 
sera attaché aucune chose, laquelle bordure sera dorée, 
et pour le conserver y sera mis un rideau, le tout aux 
frais desd. s'° m®** et gardes, et que le S' sacristain de 
lad. Eglise fera tirer le rideau lorsque les jours aux- 
quels il aura esté découvert serons passés. Car ainsy 
promettant etc. obligeant etc. renonçant etc, fait et 
passé en l’hostel dud. seigneur Premier Président l’an 
mil six cens soixante seize, le onzième jour de juillet 
avant midy et ont signé : De la Moignon, Guillois, 


Philippe Morisse, Troisdames, Rallu, Rousseau, Trois- 
dames, Moreau, Celière, Herlau, Duiry, Pinchon, Gorju, 
Pelé, P. Coppin, Parque. 

Extrait du registre des actes capitulaires de l'Eglise 
du St Sépulcre à Paris : Le Mardy septiesme Juillet 
mil six cent soixante et seize jour ordinaire pour tenir 
chapitre, Mess’ Gorju, Couvrechel, le Pelé, Coppin, 
Midorge, de Foucheraille, Azice, Grillard et moy 
greffier soubsigné assemblez, a esté conclud par la plu- 
ralité des voix que l’on signeroit le contrat de Mess’* 
les Marchands touchant leur tableau qu'ils doivent 
faire mettre au maistre autel de nostre Eglise. Mess" 
Gorju et Le Pelé desputez au Bureau aud. Mons. Cop- 
pin, trésorier, aussi desputé, signeront le dit contract, 
conjointement avec Messieurs les gouverneurs. Fait au 
cloistre dudit St Sépulcre à Paris le jeudy vingt trois 
juillet mil six cent soixante et .seize. Controlé à Paris 
le 21 juin 1747.» Archives nationales, Minutier central, 
Etude LXXXVI, liasse 421. 

14. L'inventaire du mobilier du Saint Sépulcre, fait 
sous la Révolution par Claude Didier Deyeux (Archi- 
ves nationales, S 922), mentionne effectivement devant 
le tableau du maitre-autel « deux grands rideaux de 
toile avec tringle et anneaux >». 

15. Rappelons que la seconde conquête de la Franche- 
Comté, dont il est ici question, a été représentée par 
Le Brun dans un tableau de la Galerie de Versailles. 

16. Archives nationales, S 922 (Inventaire de Doyen). 

17. « De sinople à troix vaisseaux équipés et les 
voiles enflées d'argent, voguant chacun sur une mer de 
même, et portant une bannière de France au grand 
mat et un chef d'azur chargé d’un soleil d’or et entouré 
dune nuée d'argent, mouvante des deux angles du chef 
et pendante en feston. » 

18. Citons, au Cabinet des Dessins du Louvre, le beau 
profil exécuté au pastel vers 1667 (n° 6317 de l’Inven- 
taire J. GUIFFREY et P. MarcEL. — Fig. 3). 

19. Bibliothèque nationale, Cabinet des Estampes, 
Da 36. 

20. Au Musée de Montpellier. 

21. Décrit dans l'inventaire des sculptures du Saint 
Sépulcre (Archives nationales, S 922) fait le 4 décem- 
bre 1790 par Mouchy, qui en attribue le dessin à 
Lepautre; et par A. L. Mirrin, Antiquités nationales, 
1791, III fascicule XXVII p. 9-10: «Le grand autel 
étoit décoré d’une menuiserie très-riche, faite par 
l’'Anglacé, qui excelloit dans cette partie. L'architecture, 
d'ordre corinthien, étoit disposée sur un plan courbe : 
entre les groupes des colonnes étoient deux niches 
contenant une vierge et un saint Jean-Baptiste. Au- 
dessus de ces niches, on voyait Jésus et la Vierge: et 
de chaque côté un ange adorateur... Le tableau qui étoit 
cintré étoit surmonté de petits chérubins. Un palmier 
soutenoit un baldaquin servant de suspension au saint- 
sacrement. Le tout étoit couronné d’un fronton terminé 
par une croix accompagnée de deux anges adorateurs. » 

22. Cette coupole, aujourd’hui disparue, a été gravée 
par G. Audran et sous la conduite de B: Picart. Le 
Cabinet des Dessins du Louvre (n° 6225) posséde une 
étude d’anges de Le Brun (fig. 5) qui peut se rappor- 
ter à l’une ou l’autre composition. 

23. TuiéryY, op. cit., I p. 547; Mic, op. cit., 1792, 
IV fascicule XLI p. 18. Cf aussi H. Journ, op. cit, 
p. 476. 

24. Cf. A. Vipar, La Chapelle Saint Julien-des- 
Ménestriers et les Ménestrels à Paris, 1878. 


FRAGONARD 


AND 


MADAME DU BARRY 


BYIPRANK LIN NT BIEBER 


“The Progress of Love” * is now universally admired as one of the finest 

expressions of 18th century French art. Displayed in a setting which includes 
important examples of contemporary furniture, sculpture and porcelains (fig.1), 
these canvases display a masterful blending of Fragonard’s technical skill, his 
virtuosity in the use of color, and his genius for decorative design”. The series 
was originally commissioned by Madame du Barry for the decoration of her new 
pavilion at Louveciennes. Shortly after receiving them, Madame du Barry returned 
the canvases to the artist for reasons which were never disclosed. Her rejection of 
an artistic work now so universally admired has always been a puzzle to art historians. 
The chief reasons in my opinion were the influence of changing fashion and the 
fluctuations of artistic taste. The theory that artistic taste played a part in the 
rejection of Fragonard’s paintings is not new, and has frequently been mentioned 
by scholars*. But I do not believe that this theory has ever been given sufficient 
prominence, nor has it been made clear that “taste” was the compelling and decisive 
factor. 


Prete series of decorative paintings in the Frick Collection representing 


L 


Madame du Barry’s property at Louveciennes overlooked the Seine in the 
environs west of Paris, and had been a gift from Louis XV recorded ‘in a royal 
warrant of July 24, 1769*. Originally it contained only a modest chateau, but in 
1770 she ordered the architect Claude-Nicolas Ledoux to build a new pavilion for 
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FIG. 1—The Fragonard Room. New York, The Frick Collection. 


her”. The new pavilion was small and planned entirely as a “maison de campagne,” 
with no accomodations for continued residence. The entrance faced south toward 
the gardens (fig. 2). A semi-circular recessed portico was decorated with a classical 
frieze by Lecomte, and preceeded by a peristyle of four Ionic columns. The pavilion 
is still in existence today, but unfortunately it has undergone several rebuildings, 
including the addition of an upper storey, which have altered its proportions °, 
Because of these changes our best indication of the original character of the building 
is found in a partial view, such as one of the entrance facade (fig. 3). The severity 
of the architectural outlines, the balanced proportions, the intimate scale, and the 
use of such details as the frieze and the Ionic columns, all combine to make this 
building one of the first examples of the new classic style which was to reach its 
climax under Louis XVI. Architectural historians are agreed that Ledoux’s pavilion 
at Louveciennes, together with the Petit Trianon at Versailles by Gabriel, mark the 
inauguration of the new style". 

What was the level of the works of art chosen by Madame du Barry for the 
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decoration of her new pavilion? No one has as yet made a critical evaluation of her 
role as a patroness of the arts, but certain conclusions are inescapable. She had frank, 
but gracious manners, a quick wit and above all her beauty, but her origin was of the 
commonest and her career was that of an adventuress. Unlike Madame de Pompa- 
dour who sang, played the harpsichord, sketched and acted, Madame du Barry made 
no claim to being an intellectual or of having artistic gifts. Her largest expenditures 
were made first, for jewelry, and secondly, for clothes, and works of art necessarily 
took a lesser place *. Many of her works of art are still in existence, and others can 
be identified from descriptions in contemporary guidebooks and her household 
accounts. Among the artists represented were the following: Boucher, Drouais, 
Fragonard, Van Loo, Vernet and Vien in the field of painting; Allegrain, Boizot, 
Coysevox, Falconet, Lemoyne, Lecomte, Pajou and Vassé in sculpture; tapestries 
from les Gobelins, gold plate by Roettiers de la Tour, innumerable pieces of Sèvres 
porcelain, metalwork by Gouthiére, and furniture by Cagny, Leleu, Delanois and 
Pasquier”. A noted French critic, Emile Molinier, has described her process of 


Fic. 2.—Louveciennes. Entrance façade of pavilion. 
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selecting works of art as follows: “She 
invented nothing, she created nothing, she 
had nothing created. She sought those 
things which she was told were the most 
beautiful and which, you can be sure, cost 
the most .” If her role as a patroness 
of the arts was thus limited and confined, 
what is surprising is that so many of her 
works of art did reach a very high level 
of quality. 


IT 


Fragonard probably began work on 
his “Progress. ofaLove inethenailpcr 
1771. On December 23 1771, the marquis 
de Marigny, director of the Bâtiments 
du Roi, had to explain to the King that 
this activity was the reason that Fragonard 
had not completed several pictures intend- 
ed for Versailles ”. A little over a year 
later he was still occupied with the project, 

rig. 3.—Louveciennes. for in March 1773 the artist gave this as 
Entrance façade of pavilion. his excuse for not having finished the 
King’s pictures *. 

All four scenes in Fragonard’s pictorial drama take place in the setting of a 
luxurious garden, decorated with sculpture and ornamented with many different 
kinds of flowers and foliage. Despite the elegance of the figures and their elaborate 
settings, the dramatic actions that are portrayed are simple and direct. In the first 
scene known as “The Pursuit” (fig. 4), a young woman has been talking with 
several companions. She is interrupted by the sudden appearance of a young man, 
who steps from behind a flower-covered pedestal and offers her a rose. In the second 
painting of the series, “The Meeting” (fig. 5), the young couple have arranged to 
meet together in a secluded upper terrace of the garden. The young suitor is arriv- 
ing at the rendez-vous by climbing a ladder. The heroine looks nervously about to 
be sure they are not observed. She extends her hands in a gesture af silent warn- 
ing, while her face mirrors the impatience with which she is awating the reunion. 
In the “Love Letters” (fig. 6), the third episode, all thoughts of whether they are 
being observed have disappeared. The young lovers are thinking only of each other. 
She sits informally on an oval pedestal, intently reading the tender messages they 
have been exchanging, while he stands beside her in an affectionate pose. The series 
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reaches itss ‘climax ine the last 
scene, 2° lhe Lover! MCrovwned’ 
(fig. 8). The two lovers have been 
singing a duet, but he has now 
laid aside his lute and she her 
tambourine. He kneels beside her 
to receive a wreath of flowers, 
symbolic of the bestowal of her 
love. A young artist, seated in the 
lower right corner, is recording the 
happy scene. 

The decorations of the pavilion 
soon began to attract public atten- 
tion. Under the date of July 20, 
1772 Bachaumont’s Mémoires se- 
crets included a mention of the 
fact that “the curious are going in 
large - numbers to Louveciennes 
to see the pavilion of Madame 
du Barry; but not everyone who 
wants can enter, and it is only by a 
special favor that one can penetrate 
this sanctuary of pleasure.” The 
notice goes on to report that “the 
most famous artists have been 
commanded to enrich this delicious | 
dwelling with their productions,” HR à 
and then refers specifically to the 
“four large paintings of M. Fragonard which are concerned with les amours de ber- 
gers, and which seem to be an allegory of the mistress of this place™.” If the 
actors in Fragonard’s drama can be described as “shepherds,” it is only in the 
figurative sense, as this term was used and understood by the royal court at Ver- 
sailles. His poised and elegantly-dressed figures are direct descendants of the purest 
French rococo tradition, a tradition inaugurated by Watteau at the beginning of the 
18th century, continued by Boucher during the mid-century, and here given its 
ultimate expression by Fragonard towards the end of the century. 


RE 


Sometime in 1773, for reasons which were never disclosed, Madame du Barry 
returned Fragonard’s canvases. She then ordered another series on the same subject 
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from Joseph Marie Vien, 
and these paintings were 
subsequently installed in the 
same location that the Fra- 
gonard’s once — occupied. 
Why did Madame du Barry 
reject Fragonard’s  can- 
vases? Many reasons have 
been offered to explain her 
action. Some critics believe 
that Madame du Barry and 
the King were displeased at 
finding themselves portrayed 
in the representations’. A 
comparison of their por- 
traits with those of the hero 
and the heroine of Frago- 
nard’s drama may possibly 
suggest certain similarities 
(ig. 17). But-even-tiythisets 
so, why should it be a cause 
for rejecting the paintings? 
After having been officially 
recognized as “maitresse en 
titre” in 1769, should Ma- 
dame du Barry’s depiction 
Ree i oh acne in a series of paintings that 
New. York, Eridé Collection. were to be shown in her 
private pavilion be a cause 
for disfavor? Another theory would have the heroine resemble the celebrated 
dancer, Mlle Guimard, and presupposes that a romantic attachement existed between 
Fragonard and Mlle Guimard . A comparison of Fragonard’s heroine with the 
known portraits of Mlle Guimard ™ lends little support to this theory, and no evidence 
has ever been found to show that the artist and the dancer were ever romantically 
attracted to each other. . 

A number of critics have expressed the belief that the original series by Fra- 
gonard included a fifth panel, known variously as “Expectation,” “Reverie,” or 
“Abandoned.” In this composition the same heroine is represented, but she appears 
alone, and foresaken by her lover (fig. 9). In place of her former radiant happiness, 
here her expression is one of deep melancholy, and it is this somber conclusion to a 
romance which had begun so happily that is supposed to be the reason the paintings 
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were rejected. Actually, it is very doubtful that this fifth panel was ever intended 
for Louveciennes. It differs from the others not only in the use of a single figure 
and in its melancholy mood, it also has quite a different technique and color scheme. 
In place of their solid brushwork, their intense and richly-varied colors, this canvas 
shows a sketch-like technique, with the use of a few restricted colors expressed in 
muted tones. All these differences combine to suggest that this is one of the panels 
Fragonard added in 1790-1791, when he brought the Louveciennes paintings to 
Grasse, and made a number of additions to them for the decoration of the salon in 
the house of his cousin, Alexandre Maubert . Separated from the first series of 
four paintings by its theme, its atmosphere, its technique, and almost certainly in 
the time that is was created, this panel cannot have had any share in the rejection of 
Fragonard’s paintings ”’. 

Other writers have suggested that Madame du Barry’s mania for criticizing and 
minutely instructing her artists 
might have wearied Fragonard, or 
that the artist’s own dilatory and 
unpredictable ways exhausted Ma- 
dame-du Barry. Any project in- 
volving two such assured and self- 
indulgent personalities could easily 
have resulted in a clash of opinions. 
But this explanation leaves un- 
answered the crucial question— 
what did they quarrel about? I 
believe that it was a question of 
artistic taste, and that the real 
answer is to be found in a closer 
examination of the paintings which 
Madame du Barry chose in place of 
those by Fragonard. While it has 
always been known that Vien’s 
series replaced that of Fragonard, 
very little attention has been paid 
to the details of Vien’s paintings, 
or to any attempt to explain why 
Madame du Barry found them 
more desirable. 
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The name of Joseph Marie Vien 
is all but forgotten today, but he FIG, 6.--FRAGONARD.—Love Letters. New York, Frick Collection. 
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enjoyed considerable fame in the second half of the 18th century as the leader in 
introducing neo-classic themes, styles and costumes into French painting... e/\iteE 
winning the prix de Rome as a student, he went to Italy in 1744 where he became 
a friend of both Wincklemann and Mengs, and visited the new excavations at 
Herculaneum. With the encouragement of the noted French antiquary, the Comte 
de Caylus, he experimented with the classical method of painting in waxencaustic as 
described by Pliny*. When he exhibited a number of paintings inspired by clas- 
sical frescoes in the Salon of 1763, they were received with great enthusiam by the 
critics. Diderot especially praised his “Woman Selling Loves,” which was based 
directly upon a fresco found at Herculaneum, an engraving of which had been pub- 
lished the preceeding year **. It is interesting to note that this painting later belonged 
to Madame du Barry, and was kept at Louveciennes *’. 


The revolution in taste that is represented by Vien in painting was reflected in 
other fields. Costumes, hair styles, textiles, jewelry and furniture designed in the 
neo-classic style began to appear, leading Grimm to comment sarcastically in 1763 
that in Paris everything was “à la Grecque” *. The approval of the fashionable 
world was given to the new style by the wealthy amateur M. La Live de Jully, who 
had one room in his house decorated as a “cabinet à la Grecque” *, but for quite a 
few years it affected only a small circle of Parisian society, those who specialized in 
adopting the latest fashion. During this initial period, as it has been pointed out, 
“the Greek style was not regarded by the art-consuming and taste-forming public as 
“great”, but merely as an agreeable addition to the repertory of pastiches on foreign 
customs that had already produced chinoiseries, turqueries and russeries 7.” It was 
not until the end of the century that Vien’s pupil, Jacques-Louis David, was to suc- 
ceed in creating a neo-classic style which, with the rise of Napoleon, became a 
national habit. 


Vien’s style was not one of great strength or vigor, and even his admirers 
admitted that he lacked the energy of the divinely-inspired. The speciality of his 
art was his treatment of the youthful female figure, or his “jeunes Grecques,” such 
as those that appear in his “Offering to Venus” (fig. 10), another of the paintings 
he exhibited in the salon of 1763 *. These figures were always shown in “modest 
attitudes with melancholy eyes, occupied with flowers and with love ?’.” 


Vien was commissioned to create his “Progress of Love” for Madame du Barry 
in 1773, and the first two panels of his series were exhibited in September of that 
year at the Salon*’. The other two panels were completed later, and the entire series 
was probably installed at Louveciennes in 1774. The four paintings are still in 
existence, but have been separated: two are now in the Louvre, the other two in the 
Préfecture at Chambery *'. Contemporary sources give the complete title of Vien’s 
series as “Le progrés de l’amour dans les cceurs des jeunes filles,” and furnish ‘a 
detailed description of each episode *?. 


ric. 7.—Comparison of Portraits: Mme Du Barry (Drouais) and Heroine of Lover Crowned (Fragonard); 
Louis XV (De La Tour) and Hero of The Meeting (Fragonard). 
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In the first scene, “The 
Oath of Feminine Friend- 
ship” (fig. 11) **, two young 
women are shown taking a 
solemn oath on the altar of 
Friendship never to fall in 
love. A bearded Father 
Time sleeps at one side of 
the altar, his broken scythe 
lying beside him. But even 
while he sleeps, a winged 
cupid lights a torch at the 
altar to further the cause 
of a young man who is 
hovering in the background. 
In the second painting, 
“The Meeting with Cupid” 
(fig. 12), the two young 
women have come upon 
Gupid, the. god, of Love, 
sleeping in a wooded 
grove. Although she scar- 
cely realizes the significance 
of her action, one of the 
young women is decorat- 
ing the sleeping figure of 
Cupid with a floral garland. 

Her companion, seated on 

FIG. 8.—FRAGONARD.—The Lover Crowned. : 

en ON A Se raed the ground at the right, 

is reluctantly assisting her. 

The consequences of her action are apparent in the third scene, the “Crowning of 
the Lovers” (fig. 13). The young woman who was so suddenly smitten by Cupid 
has not only met her lover, she has immediately agreed to marry him. He 
triumphantly places a wreath of flowers on her head, while she reaches forward to 
grasp a second wreath with which she will return her suitor’s compliment. Behind 
them, on the right, a young girl tries to console the deserted female companion, who 
now sits disconsolately grieving over the broken oath of feminine friendship. In the 
last episode, “The Temple of Hymen” (fig. 14), the two lovers are shown exchang- 
ing their marriage vows before a circular altar in front of the temple of Hymen. 
One cupid has just lit his torch on the marriage altar, while two others, hovering 
in the air above, hold floral wreaths and a flower garland. At the left a young man 
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is releasing two doves, a symbol of the future happiness the young couple will enjoy. 

The general theme of Vien’s drama—the story of a young couple who fall in 
love—is similar to that by Fragonard and several of its details, the young girl shown 
with her companions, the lover crowned with a wreath of flowers, and the garden 
settings. closely resemble Fragonard’s represéntations. It is conceivable that some 
kind of program was given to each artist, but that a formal contest was held 
between the two, as has been suggested *, seems unlikely. The only hint we have 
concerning the origin of the theme comes from a pamphlet written about the Salon 
of 1773. The anonymous author admits that the first painting of Vien’s series is 
ingenious, but he adds: “Is a small Italian madrigal really proper to form the subject 
of a large painting in which one 
is attempting to imitate antique 
taste and costume?*” Whether 
the writer ‘was referring to an 
actual musical madrigal, or to the 
short tender verse of amorous 
character that was so described in 
France at this time, is not known, 
and no one has as yet discovered 
the madrigal **. 

Whatever similarities of theme 
the two series may have in com- 
mon, they differ greatly in their 
artistic style. This is evident in 
any general comparison of the 
Vien panels with those by Frago- 
Nard. but the contrast: 1s : most 
clearly visualized when the two 
scenes representing a similar sub- 
{cer arebcompared:<"The. Lover 
Crowned” (fig. 8) by Fragonard, 
aidas-.the “ Crowning,. of. ‘the 
Lovers” (fig. 13) by Vien. Frago- 
nard’s scene is filled with genuine 
romantic sentiment, expressed by 
means of a poised, unified action 
in which the single wreath becomes 
a tender symbol of romantic sur- 
render. By using two wreaths, 
Vien creates an haphazard double 
movement, thereby losing the FIG, 9.—FRAGONARD.—Abandoned. New York, Frick Collection. 
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dignity of the scene and weakening his 
expression of romantic feeling. Frago- 
nard’s elegant and graceful figures are 
skillfully arranged in a spacious setting, 
while those by Vien resemble stilt-like 
actors posturing against a flat stage set. 
From a modern point of view the 
superiority of Fragonard’s representa- 
tions might seem undeniable. But if we 
try to imagine how the two series of 
paintings appeared to Madame du Barry, 
a different point of view emerges. 
Beautifully-composed as Fragonard’s 
canvases are, they represent “les amours 
de bergers,” the epitomé of the declining 
rococo style. Vien’s scenes with their 
“jeunes Greëques,” on the other hand, 
embody the latest fashion of the moment. 


V 


The fact that Madame du Barry 
preferred Vien to Fragonard would be 
sufficient in itself to demonstrate her 
enthusiasm for the new style, but her pavilion at Louveciennes and its decorations 
offer further proof of this interest. The advanced neo-classic character of Ledoux’s 
pavilion has already been mentioned (p. 208). In addition the gardens contained two 
round temples added in 1772-1774, whose classical inspiration is unmistakable and 
which were, according to Fiske Kimball, the first of their type to be erected in 
France *. One of the temples shows a plan and details derived from Perrault’s edi- 
tion of Vitruvius (1681), and used by Vanbrugh at Stowe (fig. 15); the other cor- 
responds to the “Temple of Aeolus” built at Kew by Chambers**. Two sets of 
chairs made for Madame du Barry in 1770-1772 by Louis Delanois display a straight 
leg moulded with a spiral channel, in place of the usual rococo curve (fg. 16), and 
have been described as the “most advanced in neo-classic style that we know before 
the coronation of Louis XVI*.” Madame du Barry’s sculpture included a group 
of small bronzes modelled after such wellknown classical subjects as the Apollo 
Belvedere, the Venus Callipyge, a Vestal Virgin, and Thesus and Hermione. These 
classical bronzes were not acquired in an offhand manner, but were especially ordered 


to be made in Rome, and were brought back to Louveciennes by the sculptor 
de Wailly *°. 


FIG. 10.—VIEN.—Offering to Venus, 
engraved by Beauvarlet, B.N., Est. 
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In addition to the four panels of Vien’s “Progress of Love” (fig. 11-14) and 
his “Woman Selling Loves” mentioned earlier, Madame du Barry owned at least 
five other paintings by the same artist‘. But perhaps the most dramatic instance 
of her desire to appear as a leader of the new. style is the portrait which she ordered 
in 1771 from her favorite painter, Francois-Hubert Drouais. She asked to be 
represented as a Muse, holding a lyre and surrounded by attributes of the other 
arts. When the portrait was exhibited in the Salon of 1771 the critics were startled 
by the slightness and transparency of her costume, which left one breast exposed 
and her legs uncovered from the knees downward *. The portrait caused so much 
comment that it had to be removed from the Salon, and Drouais was ordered to 
repaint certain details“. This more discreet version is the only one we know today 
(fig. 17)", but even here the extreme height of the figure is startling. . As one 
contemporary critic remarked: “Because of the Muse she represents, the painter 
wished to give his figure the large porportions of antiquity, with the result that were 
she to stand, she would be seven feet tall!” He added, “This colossal size which 
might impart some nobility and stateliness to a fantastic creature, is in no way 
appropriate for a woman whose 
figure -ought to be pleasing, and 
whose principal characteristic is an 
air of voluptuousness diffused 


throughout her entire person *’.” 


All these details concerning 
works of art that Madame du Barry 
commissioned during the years 
1771-1773 Combine to reinforce 
Molinier’s statement that “The 
pavilion of Louveciennes constitut- 
ed by the homogeneity of its decora- 
tion and its furnishings, by the 
quality of the materials used, and 
by the perfection of its handiwork, 
the definitive example of the style 
most @ la mode at the moment it 
was decorated and furnished *°.” 
Drouais’ portrait suggests the 
extreme lengths to which Madame 
du Barry was willing to go as a 
champion of the new style. But if 
this is the image she wished to 
create of herself, we can hardly 


FIG. 11.—VIEN.—Oath of Feminine Friendship. 


be surprised at her rejection of Chambéry, Préfecture. Phot. Guy. 
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Fragonard’s paintings. After having seen these rococo scenes installed in her salon, 
she decided that they were old-fashioned and out-of-date. She preferred instead the 
fashionable tableaux “à la Grecque” by Vien, the leader of the new movement. For 
a woman in her position, to keep up with the latest fashion would certainly have 
seemed far more important than to be concerned with the question of artistic quality. 


Mies 


Résumé : Fragonard 
et Madame du Barry. 


La suite des panneaux décoratifs de 
Fragonard, représentant Le Progrès de 
l'Amour, qui appartient à la Frick Col- 
lection, fut commandée, à l’origine, par 
Mme du Barry pour son nouveau pavil- 
lon de Louveciennes. Peu de temps après 
les avoir reçues, Mme du Barry renvoya 
les toiles de l'artiste, pour des raisons 
qui n'ont jamais été connues. 


Ce refus d’une œuvre d’art aujour- 
d’hui unanimement admirée, a toujours 
été une énigme pour les historiens d’art. 
Les principales raisons en étaient l’in- 
fluence des variations de ia mode et 
l'évolution du goût en matière d'art. 
Bien que cette explication ne soit pas 
nouvelle, on ne l’a pas suffisamment 
pre. 12,—vien.—Meeting with Cupid. mise en relief. La meilleure preuve a 

Paris, Louvre Museum. l'appui de cette théorie, est fournie par 
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le style des peintures que choisit Mme du 
Barry, pour remplacer celles de Frago- 
nard, une suite de toiles illustrant un 
sujet analogue, exécutées par Joseph- 
Marie Vien, le chef du mouvement néo- 
classique. 


Une comparaison des deux suites, 
montre que sans aucun doute, les figures 
aristocratiques et les compositions rococo 
de Fragonard, devaient alors sembler 
démodées, en comparaison des « jeunes 
Grecques » sculpturales de Vien, qui 
posent dans des arrangements classiques. 
Le style du pavillon de Louveciennes lui- 
même, ainsi que beaucoup d’autres œu- 
vres d'art commandées par Mme du 
Barry, apportent une preuve supplé- 
mentaire de l’intérêt que celle-ci portait 
à la dernière mode. 


FIG. 13.—VIEN.—Crowning of the Lovers. 
Paris, Louvre Museum. 


NOT ES 


1. There is no evidence that Fragonard’s original 
-series ever had a “title”. During most of the 19th cen- 
tury the paintings were referred to as “les Fragonards 
de Grasse” (Leon Lagrange, “Notes de voyages”, 
Gazette des Beaux-Arts, August 1867, pp. 188-189). In 
1885 Baron Portalis proposed as a title “Le roman d’amour 
de la jeunesse” (Porratis, Gazette des Beaux-Arts, 
December 1885, pp. 488-490). This title was freely 
translated into English as “The Romance of Love 
and Youth” (A. G. Temple, Catalogue of an Exhibition 


of Works by French and English Painters of the 18th 
Century, Guildhall Corporation Gallery, London, 1902, 
N°° 89-102), and this title was frequently used by later 
writers. Vien’s series of canvases, closely resembling 
Fragonard’s in its therme, was known in the 18th cent- 
ury as « Les progrès de l’amour dans le cœur des jeunes 
filles » (J. A. Dularue, Nouvelle description des envi- 
rons de Paris, Volume II, Paris, 1787, p. 44). An 
abbreviated form of this title, “The Progress of 


a 
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Love”, seems more appropriate to describe 
Fragonard’s paintings than any of the later 
inventions. 

2. The entire series of fourteen panels ‘was 
acquired by Henry Clay Frick from the col- 
lection of J. P. Morgan in 1915 (American 
Art News, Volume XIII, February 27, 1915, 
p. 1). It is composed of two parts which are 
closely related, but which were not created 
simultaneously : a) four panels painted in 1771- 
73 for Louveciennes, and b) ten panels added 
in 1790-91 for the decoration of the house of 
his cousin, Alexandre Maubert, in Grasse, This 
study is chiefly concerned with the four original 
panels. 

3. PoRTALIS, op. cit, Gazette des Beaux- 
Arts, 1885, p. 487; id., J. H. Fragonard : sa 
vie et son ceuvre, Paris, 1889, p. 98; Jean de 
CaizLEUx, « Le pavillon de Madame du Barry 
à Louveciennes et son architecte C. N. 
Ledoux », La revue de l'art ancien ct moderne, 
June 1935, p. 46. 

4. Charles Vatel, Histoire de Madame du 
Barry, Versailles, 1883, Volume I, pp. 265-66. 

5. G. Levallet-Haug, Claude-Nicolas Ledoux, 
Paris, 1934, pp. 17 ff.; Marcel Raval. Claude- 
Nicolas Ledoux, Paris 1945, pp. 22, 52; Pls 64-69. 

6. The most recent rebuilding took place 
beginning in 1929 when the building ‘was own- 
ed by Francois Coty (A. Warr, “The Resto- 
ration of Du Barry’s Historic Home”, The 
Sphere, February 4, 1939, pp. 164, 178). The 
building is now leased by the American Com- 
munity School of Paris and the photographs 
of the garden facade (Fig. 2-3) were taken in 
1958 with the kind cooperation of Mr Ernest 
A. Wedge, the Director of the Community 
School. 

7. Fiske KimBarr, «Les influences anglai- 
ses dans la formation du style Louis XVI », 
Gazette des Beaux-Arts, January 1931, pp. 39-40; id., 
‘The creation of the Rococo, Philadelphia 1944, p. 220. 


8. The best evidence is found in the account drawn 
up in 1774, following the death of Louis XV, listing 
the sums given to Madame du Barry by Beaujon, the 
Court Banker, during the five year period of 1769 to 
1774. The original documents, preserved in the Pré. 
fecture of Seine-et-Oise at Versailles, were published 
in 1859 (J. A. Leroi, « Madame du Barry 1768-1793 », 
Mémoires de la société des sciences morales, des lettres, 
ct des arts de Seine-et-Oise, Versailles Volume 5, 1859, 


pp. 23-25). They record the following expenses for 
jewelry, clothing and personal items : 

Goldsmiths, jewelers_ 2,280,763 livres 
Silk and lace merchants, milliners .... 738,061 
Perfumers Miurriers ce «cs nese eee. 52.148 
Dressmakers, embroiderers .......... 531,500 
Carnriagess shorses) fodders.......... 131,627 
Cite als Ce TE 47,525 


3,781,624 livres 


‘ Expenditures for works of art and architecture 
include : 


FIG. 14.—VIEN.—-Temple of Hymen. 
Chambéry, Préfecture. Phot. Guy. 


Furniture, painting, vases............ 115,918 livres 


Gilders, sculptors, painters, casters and 


marble, sworkersi, see Re 370,108 
Louveciennes building and gardens... 332,852 
Versailles house eae eect see 


661,628 


1,480,506 livres 


_ 9. Claude Satnt-Anpré, La vie de Madame du Barry, 
Paris 1933, Chapter 5, « Madame du Barry et les 
arts >, pp. 112-133; C. VATEL, op. cit. Volume II, 
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19: Just as there is no contemporay record of the 
over-all title given to Fragonard’s series (footnote 1), 
the subjects of the individual scenes are later inventions. 


14. L. BacHaumonr, Mémoires secrets pour servir à 
l'histoire de la République des lettres en France depuis 
1762 jusqu'à nos jours, London 1777-1787, Volume 24, 
pp. 184-187. This description of Fragonard’s paintings 
ends with the ambigous statement that “they are not 
yet finished”. This was probably not a comment on 
their artistic style, as interpreted by Jean de CAILLEUX 
(op. cit., June 1935, pp. 45-46), but on the fact that 
the artist was still completing them. 
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1772-1774. Phot. Archives Photographiques. 
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FIG. 16.—DELANOIS.—Chair. 
Paris, Private Collection. 
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Versailles, Chambre de Commerce. 
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QUELQUES DOCUMENTS 
SUR GREUZE 


PAR GEORGES WILDENSTEIN 


A vie de Greuze est encore bien mal connue, comme son œuvre; les travaux 
récents de Miss Brookner ' ont fait connaître plusieurs peintures, des lettres 
et des documents inédits, mais de nombreux domaines restent à explorer. 

Nous donnons ici deux documents assez importants : le contrat de mariage du 
peintre, et un contrat pour l'exécution d’une gravure d’après la mère bien-aimée. Ils 
sont suivis d’une étude sur les conditions dans lesquelles un certain modèle a posé 
devant l'artiste, 


a 
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Le mariage de Greuze devait être très malheureux. On le sait par des documents 
et par des allusions contemporaines. Greuze lui-même, d’ailleurs, laissait entendre 
que sa femme l’avait à peu près forcé à l’épouser, alors qu'il lui faisait observer qu'il 
n'était nullement « dans un état à se marier », et qu’il était entré en ménage avec une 
fortune se montant à 36 livres. 

Le contrat de mariage que nous avons retrouvé, et qui est daté du 31 janvier 1759 
(le mariage devait avoir lieu le 3 février) montre que la femme de Greuze était sen- 
siblement plus riche que lui; fille d’un libraire de la rue Saint-Jacques dont Diderot ne 
nous avait pas donné l'adresse, et qui habitait à l'enseigne de Saint Jean Chrysos- 
tome, elle apportait dix mille livres, dont six mille en argent et deux cent livres de 
rente. Lui, n’apportait que 4.000 livres, mais il promettait en douaire mille livres de 
-rente viagère, certainement une grande partie de ce qu’il espérait gagner avec sa 
peinture. 

Mme Greuze, selon un renseignement donné par son mari (cf. les frères Gon- 
court), était âgée de « trente et quelques années » en 1759; elle était donc née vers 
1725. Nous voyons d’après le contrat qu’elle était fille d’un second mariage de François 
Babuty, avec une Mlle Réal (morte en 1786); Babuty, fils d’un bourgeois de la ville 
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FIG. 1. — GREUZE. — La famille Laborde (Jean Joseph, Vidame de Chartes, Mis de Laborde et les siens), 
tableau exposé au Salon de 1767, sous le titre de « la mére bien-aimée ». Coll. Marquis de Laborde. 


d’Annecy, avait d’abord épousé en 1715 une demoiselle Berthier *. Il mourra en 1760, 
et c'est alors seulement, semble-t-il, que Greuze et sa femme toucheront le capital de 
leur rente viagère (Pièces jointes au contrat) *, ce qui expliquerait pourquoi l’artiste 
et sa femme ont été si pauvres au début de leur union. 

Le contrat de mariage fixe donc un petit point d'histoire, la date de cette union 
qui va être si malheureuse, et tant peser sur la destinée du peintre. Séparés, Greuze 
et sa femme divorceront, à une date que nous pouvons fixer, le 4 août 1793, presque 
aussitôt que la Révolution aura établi la possibilité du divorce *. 


le 


ate 


at 
Oe 

sls 

ve aS 


Le contrat pour l’exécution d'une estampe que nous avons retrouvé est au moins 
aussi important. C’est le seul qu’on puisse citer jusqu’ici, mais on sait que Greuze 
s'était associé avec plusieurs graveurs, Massard, Gaillard, Lavasseur et surtout Fli- 
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part’ pour graver ses tableaux, et que Mme Greuze s’occupait du commerce, très 
fructueux, de la vente des estampes d’après son mari. Dans le contrat de société que 
nous publions, elle est partie comme lui : donc, le 9 mars 1771, Charles Porporaty, 
graveur italien, âgé de trente ans, envoyé faire ses études à Paris par le Roi de Sar- 
daigne, et habitant chez son ambassadeur, ayant travaillé chez Wille, Chevillet et 
Beauvarlet, s'engage a graver la Mère bien aimée (fig. 1) de Greuze, d’aprés un des- 
sin que lui fournira le peintre. Les clauses, qu’on verra ci-dessous, sont assez 
curieuses pour l’histoire de la gravure de reproduction au xvirr° siècle. Mais, maloré 
ces conventions, malgré les 375 livres reçues d'avance par lui et qu’il doit restituer, 
Porporaty ne gravera pas l’estampe en question; il y renonce, sans qu'on sache pour- 
quoi, le 24 avril®; l’œuvre sera gravée plus tard par Jean-Baptiste Massard père 


FIG. 2. — GREUZE. — La mère bien-aimée, premier dessin. Albertina. 
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(1740-1822). Mais la gra- 
vure de Porporaty aurait 
pu être différente de celle 
gravée par Massard. Mas- 
sard a gravé le tableau, tan- 
dis que Porporaty aurait 
eravé un dessin actuellement 
perdu, différent de celui de 
l’Albertina (fig. 2) qui n’est 
qu’une première version car- 
rée d’un futur tableau en 
largeur, avec des modifica- 
tions notables. 


Un troisième document 
accompagne un beau 
portrait peint par l'artiste 
en 1796, celui de Desain 
(fig. 3), probablement lac- 
cusateur public de Seine- 
et-Marne, qui deviendra 
président du tribunal de 
première instance de l’ar- 
rondissement de Meaux ‘. 

FIG. 3. — J.-B. GREUZE. — Portrait de M. Desain de Saint-Gobert. Le modele oy donc QUE 

Coll-particulière. la date de ses jours de pose 
devant Greuze (fig. 4). 

Nous apprenons ainsi que ce Desain à posé pour la première fois le 29 avril 1796. 
Il à consacré ensuite à son portrait huit séances quotidiennes, du 31 août au 
7 Septembre, puis cinq séances plus espacées dans le cours de septembre et quatre 
en octobre *, La dernière a eu lieu le 21 novembre. Le portrait a été livré le 
21 décembre, un mois après, soit le temps de le faire sécher. 


G. W. 


SUMMARY : Some documents on Greuse. 


The author publishes and analyses two unpublished records giving curious information 
about Greuze’s marriage and the personality of his wife, as well as his dealings with engravers. 
He also publishes a portrait whose model made a note of the number of hours spent posing. 
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DOCUMENTS 


CONTRAT DE MARIAGE 


ENTRE JEAN-BAPTISTE GREUZE ET ANNE-GABRIELLE BABUTY 


1759, 31 janvier. Furent présents sieur 
Jean-Baptiste Greuze de l’Académie royalle de 
peinture, fils majeur du sieur Jean-Louis 
Greuze, architecte et de demoiselle Claudine 
Roch son épouze, ses père et mère, desquels 
il a le consentement pour passer ces présentes, 
suivant l’acte reçu par Tupinier, notaire royal 
de la Ville de Tournus, généralité de Dijon, 
en présence des témoins cy nommés le dix 
neuf du présent mois de janvier, dont minutte 
est demeurré au d. Tupinier, une expédition 
en papier duquel acte scelle et légalizé et fai- 
sant mention du controlle est demeuré annexée 
a ces présentes, après avoir esté signée et cer- 
tiffiée véritable par le sieur Jean-Baptiste 
Greuze en présence des notaires soussignés, 
demeurant à Paris, rue du Petit Lion, quartier 
St Germain des Prez, parroisse St Sulpice 
d’une part, et sieur François Babuty, libraire 
à Paris, et demoiselle Marie-Anne Real, son 
épouze... demeurant a Paris, rue St Jacques, 
parroisse Saint Benoist, stipulant pour demoi- 
selle Anne-Gabrielle Babuty, leur fillle à ce 
présente et de son consentement, demeurante 
avec les d. sieur et dame... d’autre part. Les- 
quels, pour raison du mariage qui doit estre 
incessamment célébré en sainte églize, entre le 
d. sieur Jean-Baptiste Greuze, et la dite demoi- 
selle..., ont fait entre eux les traitté, accords et 
conventions de mariage qui suivent, en la pré- 
sence de leurs parens et amis cy après nom- 
més, de maître François Chomont du Gas, 
ancien avocat en Parlement, et du sieur Claude 
Drevet, graveur ordinaire du Roy, amis. 


Seront les d. sieur et demoiselle uns et 
communs eu tous leurs biens meubles et con- 
quetes immeubles suivant la coutume de 
Paris... Le d. sieur futur époux se marie avec 
les biens et droits qui luy appartiennent..., des- 
quels biens et droits, il en entrera en la ditte 


communauté jusques à la somme de quatre 
mille livres, et le surplus sera et demeurera 
propre aud. sieur futur époux et aux siens de 
son côsté et ligne, avec ce qui luy aviendra 
et echera pendant le d. mariage... 


En faveur duquel mariage les d. sieur et 
dame Babuty constituent en dot à la d. demoi- 
selle future épouze, leur fille, la somme de dix 
mille livres, scavoir six mille livres qu’ils pro- 
mettent et s’obligent solidairement bailler et 
payer au d. sieur et demoiselle futurs en 
deniers comptans, espèces, la veille du mariage, 
et pour les quatre mille livres restans, ils en 
ont par ces présentes créé et constitué deux 
cens livres de rente annuelle et perpétuelle..., 
dont le premier payement echera... dans une 
année du jour de la célébration du d. mariage 
et après continuer d’année en année jusques 
au remboursement de la dite rente que les d. 
sieur et dame Babuty pourront faire quand 
bon leur semblera et a leur volonté; de laquelle 
somme de dix mille livres, il en entrera en la 
d. communauté pareils quatre mille livres et 
le surplus sera et demeurera propre à la d. 
demoiselle future épouze et aux siens de son 
costé et ligne avec tout ce qui luy aviendra et 
echera pendant iceluy... 


Ledit sieur futur époux a doué et doue la 
d. demoiselle future épouze de mille livres de 
rente et pension viagère et douaire préfix, 
pour en jouir par la dite demoiselle future 
épouze sitost que ledit douaire aura lieu sans 
être tenue d’en faire demande en justice... Et 
par augmentation du d. préciput ledit survivant 
des d. sieur et demoiselle futurs prendra et 
retiendra, scavoir ledit sieur futur époux des 
habits, linges et hardes, bijoux à son usage et 
généralement tous les ustensiles de son art, 
ensemble les esquisses et tableaux encom- 
mancés ; et ladite demoiselle future épouze ses 


TE 


232 GAZETTE DES 


BEAUX -ARTS 


habits, linges hardes à son usage, ensemble ses 
bijoux et pierreries. 

..Fait et passé à Paris, en la demeure des 
d. sieur et dame Babuty, le trente unième jan- 


vier mil sept cent cinquante neuf après-nudy 
et ont signé. Marie-Anne Real, Babuty, 
Greuze. 


Arch. Nat. Minutier Central XXX, 165. 


CONTRAT GREUZE-PORPORATY, 9 mars 1771, ET SA DÉNONCIATION, 24 avril 1771 


Furent présents sieur Jean-Baptiste Greuze, 
peintre du Roi et de son Académie royalle et 
dame Anne-Gabrielle Babuty, son épouse qu'il 
autorise par ces présentes a leur effet, demeu- 
rant a Paris, rue Bertin Poirée, paroisse St 
Germain de l’Auxerrois d’une part, et sieur 
Charles Porporaty, graveur du Roi de Sar- 
daigne, demeurant ordinairement a Turin, de 
présent a Paris, logé chez M. le comte de 
La Marmara ambassadeur du Roy de Sar- 
daigne en France, rue du Cherche-Midi, 
paroisse St Sulpice, lesquels pour les gravures 
et vente de l’estampe du dessein du dit sieur 
Greuze, de son tableau de la Mère bien aimée, 
se sont par ces présentes associés aux clauses 
et conditions qui suivent, c'est à savoir : 


ARTICLE PREMIER : Premièrement que le dit 
sieur Greuze a remis le dessein à lui apparte- 
nant entre les mains du dit sieur Porporaty 
qui le reconnoit pour être par lui gravé et mis 
à sa perfection conformément aux épreuves 
qui seront retouchées par le dit sieur Greuze 
en tant qu'il le croira nécessaire. 


ART. 2 : Le dit sieur Porporaty fournissant 
de son côté son tems et son talent pour la gra- 
vure du dit dessein, les dits sieur et dame 
Greuze de leur côté, s’obligent solidairement 
de lui payer la somme de quinze cens livres 
en quatre payemens égaux de trois cens 
soixante quinze livres chacun, dont le premier 
a été présentement fait au dit sieur Porporaty 
ainsi qu'il le reconnaît, le second sera fait 
lorsque l'opération de l’eau-forte sera finie, 
le troisième après la première retouche et le 
quatrième après la perfection de la dite gra- 
vure et la satisfaction du dit sieur Greuze. 


ART. 3 : L'achat de la planche, les frais de 
la gravure en lettres, ceux de l’impression et 
du papier seront faits moitié par les dits sieur 
et dame Greuze et l'autre moitié par le dit 
sieur Porporaty. 


ART. 4: S'il arrivoit que par le décès du 
dit sieur Poporaty avant la fin de son ouvrage, 


la planche demeurat imparfaite, en ce cas elle 
sera retirée par les dits sieur et dame Greuze 
en remboursant aux représentans du dit sieur 
Porporaty le prix du travail qui se trouvera 
fait en vue suivant l'estimation qui en sera 
faitte par deux experts qui seront nommés 
l'un de la part du dit sieur et dame Greuze et 
l’autre de la part des représentans du dit sieur 
Porporaty et par le tiers expert que les deux 
premiers se choisiront s'ils se trouvoient 
d'avis contraire. 


ART. 5 : Dans le cas où la planche sera par- 
venue à sa perfection et en état d’être impri- 
mée, il en sera tiré jusqu'à la concurrence de 
cinquante épreuves pour être partagées entre 
les associés, dont moitié pour les dits sieur et 
dame Greuze et moitié pour le dit sieur Por- 
poraty, pour par eux en disposer chacun en 
particulier ainsi qu'il avisera, et si l’un ou 
l’autre vouloit en avoir plus de vingt cinq 
épreuves à sa disposition, il sera tenu de les 
payer comptant à la société le même prix que 
celui qui sera fixé pour le public. 


ART. 6: Il sera tiré ensuite aussi grand 
nombre d'épreuves que les parties jugeront à 
propos pour être mises en vente publique, 
moitié en la maison et par les soins du dits 
sieur et dame Greuze et l’autre moitié en la 
maison et par les soins du dit sieur Porporaty, 
et ce au prix dont les dits associés conviendront 
entr'eux et par écrit et sans qu'il puisse être 
augmenté ni diminué que de leur commun 
consentement. 


ART. 7 : Il ne sera dellivré des dites estam- 
pes avec remise qu'aux graveurs et marchands ; 
à l'égard des artistes, il ne leur sera fait de 
remise que sur la première qui leur sera dél- 
livré et les autres qui leur seront vendues le 


même prix que celui qui en aura été fixé pour 
le public. 


ART. 8 : Le prix de la vente qui sera faitte 
par les associés au fur et à mesure qu'il s’en- 
trouvera cent épreuves au moins de vendues 
soit par les uns, soit par les autres, sera par- 
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tagée par moitié et pour constater le nombre 
d'épreuves qui aura été vendu de part et 
d'autre, chacun des associés tiendra un regis- 
tre qui sera paraphé des dits sieur et dame 
Greuze et du dit sieur Porporaty et sur cha- 
cun desquels les différens comptes seront 
arrêtés et soldés pour leur décharge réci- 
proque. 


ART. 9 : Après que la dite planche aura été 
mise à sa perfection, le dessein du dit Greuze 
lui sera rendu comme lui appartenant en 
particulier pour en disposer à son profit ainsi 
qu'il avisera; quant à la planche, elle appar- 
tiendra par moitié aux dits sieur et dame 
Greuze et pour l’autre moitié au dit sieur 
Porporaty, et en conséquence aussitôt après 
que le nombre d’estampes convenu pour la 
vente aura été tiré, la dite planche demeura 
déposée entre les mains du dit sieur et dame 
Greuze et afin qu’il n’en puisse être fait usage 
que du consentement réciproque des associés, 
pour continuer à en tirer des épreuves, après 
quelle aura été retouchée, si besoin est par 
le dit sieur Porporaty, elle sera renfermée 
dans un papier de grandeur suffisante et les 
ouvertures de l'enveloppe seront scellées du 
cachet du dit sieur Porporaty et de celui du 
dit sieur Greuze, suivant les empreintes pré- 
sentement mises en cire d'Espagne rouge en 
marge des présentes, et ensuite le paquet ainsi 
cacheté sera renfermé dans une boîte à deux 
cadenats et clefs différentes, dont l’un demeu- 
rera au dit sieur et dame Greuze et l’autre au 
dit sieur Porporaty. 


[Les cachets ne sont pas mis dans la marge, 
comme il est dit dans l'acte]. 


Amt. 10; Bo cas-de décès dudit. sieur 
Greuze avant celui de la dite dame sons épouse 
et du dit sieur Porporaty, la présente société 
sera continuée entre la dite dame Greure et 
le dit sieur Porporaty. 


Mais si le dit Porporaty venoit à décéder 
avant, soit après les dits sieur et dame Greuze, 
la dite société sera alors finie, et il sera fait 
compte deffinitif et dernier des ventes qui 
auront été faites de part et d’autre, pour le 
dit compte être soldé soit en argent, soit en 
estampes qui pourront rester, et ce au prix 


FIG. 4. — Manuscrit donnant les dates 
des jours de pose de M. Desain pour 
son portrait 
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qu’elles auront lors cours, et la planche demeu- 
rera en pleine propriété aux dits sieur et 
dame Greuze et au survivant d'eux en rem- 
boursant aux représentants du dit sieur Por- 
poraty la moitié de la somme à laquelle elle 
sera estimée par deux experts dont les parties 
conviendront et par le tiers que les dits experts 
pourroient apeler s'ils n’étoient pas d'accord. 


ART. 11 et dernier : Si il survenoit quelques 
difficultés ou contestations entre les dites par- 
ties sur l'exécution de la présente société, les 
dits sieurs et dame associés se soumettent res- 
pectivement à en passer par l’avis de deux 
anciens graveurs qu'ils nommeront de part et 
d’autres et par l’avis d’en autre ancien gra- 
veur que les deux premiers se choisiront pour 
tiers en cas de partage d’opinion et ce qui aura 
été arrêté par le dit arbitre sera exécuté 
comme jugement en dernier ressort, à peine 
de cinq cens livres que l'appelant sera tenu 
de payer à l’acquiesçant avant de pouvoir être 
adinis à se pourvoir contre le dit jugement. 


Car aussy le tout a été convenu entre les 
parties qui pour l’exécution des présentes ont 
élu domicile en leurs demeures susdésignées 
auxquels lieux... Promettant, obligeant, renon- 
ceant... 


Fait et passé a Paris es demeures des par- 


ties, l’an mil sept cent soixante onze, le neuf 
mars, et ont signé ces présentes où six mots 
sont rayés comme nuls. Jean-Baptiste Greuze, 
Anne-Gabrielle Babuty Greuze. 


[En marge de la dernière page.] 


Et le vingt quatre avril au dit an mul sept 
cent soixante onze sont conparus devant les 
notaires à Paris soussignés les dits sieur 
Greuze et la dite dame son épouse, de lui 
autorisée nommés en l’acte de société ci-contre 
d’une part, et le dit sieur Porporaty aussi 
nommé au dit acte d’autre part, lesquels ont 
par ces présentes consenti respectivement que 
la société faite entre eux par l'acte ci-contre 
pour raison des gravure et vente de l’estampe 
du dessein du dit sieur Greuze de son tableau 
de la Mère bien aimée, soit et demeure nulle, 
comme non faite ni avenue sans aucune répéti- 
tion de part ni d'autre reconnaissant le dit 
sieur et dame Greuze que le dit sieur Porpo- 
raty leur a présentement rendu les trois cents 
soixante quinze livres à lui par eux paié pour 
les causes énoncées dans l’article 2 du dit acte 
de Société. 


Fait et passé à Paris en l’étude les dits jour 
et an après, et ont signé, Porporaty, Greuze, 
A.G. Babuty-Greuze, Dulion, Laideguive. 


Arch. Nat., Minutier Central XXIII, 713. 
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1. Burlington Magazine, mai 1956, p. 157-162. M. EF. 
MUNHALI, qui publiera bientôt ici une étude sur un 
dessin de Greuze, a bien voulu nous dire que les docu- 
ments ci-dessous sont, autant qu’il le sache, inédits. 


‘2. Ce premier mariage de Babuty, révélé par un 
contrat du 22 juillet 1715 (Arch. nat, Min. centr., 
LI, 175) semble inconnu. 


3. Jean-Louis Greuze, architecte, demeurant à 
Tournus, et Claudine Roch, sa femme, avaient autorisé 
le 19 janvier 1759 leur fils à se marier. 


4. Cf. allusion à ce divorce dans une procuration 
reçue pour Greuze par le citoyen Joseph Guillou le 
22 germinal en V (A. N. Min. centr., XLVIII, 413). 


5. Voir une curieuse réclame pour la gravure de 
2. » a . . 
Flipart d’après Le Paralytique servi par ses enfants, 


vendue chez Greuze pour 16 livres dans L’Avant- 
Coureur du 23 mars 1767 : « Est-ce une estampe, est-ce 
un tableau?... Fruit de l’amitié du peintre et du graveur 
qui se prêtent un secours mutuel. ». 


6. Porporaty gravera (peut être) La Petite Fille au 
chat du Salon de 1769 (Martin, 504). 


re Il écrit. notamment de sa retraite, en 1812, un 
traité : Notions élémentaires et tableaux des divers 
actes de succession. 


8. « Séances chez Greuze pour mon portrait: Le 
10 messidor au 5, le 12 fructidor, le 13, le 14, le 15, ie 
173 Ie 19; le 20, le 21, le 25, le 29, le 30, le 4° complé- 
mentaire du V, le 1°" vendémiaire au 6, le 14 vendé- 
miaire, le 15, le 21, le 23-18° séance, le 7 frimaire au 8 
19° séance et dernière. Mon portrait m’a été envoyé le 
1° nivôse au 6 ». 


REFLEXIONS ON 
AMBROGIO LORENZETTI 


BY. RICHARD OFFNER : 


markable book on Ambrogio Lorenzetti. 

He begins by dating those works of 
Ambrogio that are secured by documents or 
by style, and proceeds to show the master in 
his encounter with the various subjects in 
Trecento repertory. He deals with these sub- 
jects in an ascending order, from the simplest 
in form to the more complex, in a sequence 
dictated by iconography rather than style. It 
is the characteristics of the master’s style, 
however, that the author seeks throughout this 
study. 

His interpretations of the content are admir- 
able, and arrived at by sensitive and scru- 
pulous analysis. His theory and method, and 
the principles upon which they are based are 
set forth in a brief introduction in which he 
reviews the history of Ambrogio’s reputation, 
and explains why he has been neglected and 
misunderstood. 

His handling of the material, which is both 
daring and thoughtful, would have helped to 
make the book one of the authoritative mono- 
graphs of a Trecento master, had the author 
not gone too far in trying “to penetrate into 
the creative processes inherent in the authen- 
tic paintings.” For though such a radical 
undertaking is legitimate and desirable, his aim 
breaks down before the evidence of the objects 
themselves. And has he not strained the 
limits of the feasible, when he sets out (at the 
end of his Introduction) to discover “the 
framework of experience which conditioned 
the creative imagination of Ambrogio?” 

He has nevertheless built up the artistic 
personality of Ambrogio in the breadth and 
nobility of its qualities. He has done all this 
with a constructive intention, and by the 
highest standards of critical appraisal. He has 
followed Ambrogio’s attitude to the theme and 
his elaboration of the subject matter with a 
clearness of purpose, with insight, erudition, 
and with a scruple seldom to be found in the 


P ROFESSOR ROWLEY has produced a re- 


1. Review of Lorenzetti by George Rowley, Prince- 
ton University Press, 1959. Two volumes. 


literature of art. And the result of this labor 
once completed is to serve to distinguish 
Ambrogio’s paintings from those of his follow- 
ing. As most of these have hitherto been 
given to the master himself, this separation of 
the two categories should prove, where tenable, 
of lasting value. But he goes further: he 
unites these paintings into groups presumed 
to reveal their individual styles. 

But his attributions to Ambrogio are not 
always convincing, they certainly do not infail- 
libly fulfill his principles or his method. Am- 
brogio, himself, could hardly have painted the 
otherwise impressive Cagnola Virgin of the Bre- 
ra. The Brera picture seems to waver between 
the master and his imitator. An over-cautious 
modelling and an over-ripe tenderness in the 
Virgin on the one hand, and a tousled dra- 
pery on the other, make it hard to accept an 
unqualified attribution, and harder still, even 
if conceded, to reconcile it with the very early 
date. 

This work suggests the problem of collabor-: 
ation which might have been gone into. In 
fact the above groupings, suggestive as they 
are, raise serious doubts as to whether the 
individual attributions have been weighed 
sufficiently against their condition, whether 
they have been considered with reference to 
a corporate system of production within the 
studio. Moreover the student will never cease 
to wonder by what odd notions of time- 
duration some of the datings have been arriv- 
ed at. 

Certain of the groupings are baffling. In 
its present state the Boston Madonna resem- 
bles the Madonna in the Petronilla altarpiece 
in precisely those features which are imitable, 
yet the feeling betrays a different temperament, 
and the execution a different hand. The same 
is true of the Rapolano Virgin attributed to 
the same painter. All of these are intimately 
related, but each releases a different person- 
ality, and if painted close to Ambrogio, each 
would seem to be the product of a different 
combination of hands. 

Similar difficulties attend the integration of 
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the Pompana Master. The pattern of the two 
American (Metropolitan and National Gallery) 
Madonnas attributed to him are the only fea- 
tures that could be adduced for their common 
origin, but in everything else the two are 
worlds apart. If the Rofeno Master fares 
better, the explanation is in his superior gifts, 
mastery and execution in which Ambrogio 
himself must have had an initial share. At 
any rate to date the Four Saints in the Opera 
del Duomo in the middle of the fourteenth 
century and the San Procolo panels in the late 
fourteenth century (which I regard impos- 
sible) puts an excessive interval between works 
by the same master, especially if one considers 
the relative maturity of the supposedly earlier 
of the two works. And what of the closeness 
of the San Procolo saints to the Asciano 
Virgin? The Roccalbegna Master who is 
given two panels, at least makes a credible 
union. 


— A City. Siena Academy. 


But Professor Rowley’s least defensible 
views touch the two panel landscapes in the 
Pinacotea in Siena. The premises upon which 
Professor Rowley takes them out of the four- 
teenth century are paradoxical and anomalous. 
The author’s refusal of them rests largely on 
the major “principle” of “the continuity of the 
ground plane,” which he considers a fifteenth 
century Sienese property, although Ambrogio's 
Good Government landscapes show just such 
a plane rising steeply to the horizon. It is 
astonishing the resemblance should have escap- 
ed him. If applicable to the fifteenth century 
in Siena, such a principle is derived from her 
fourteeuth century precedent. But in the fif- 
teenth century instances cited, (by Sassetta, 
Sano, Giovanni di Paolo), the architecture has 
a totally different character—accessory and 
atmospheric. In the city landscape of the 
Siena Academy (fig. 1) the light enters from 
the left igniting the vertical planes (in most 
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instances turned outward and toward the light) 
and the horizontal planes are placed at an 
angle to the lighted ones in two or three values 
down to the dark. Although the lighting is 
far from consistent, in general the extremes 
of light and dark face in opposite directions. 
Such a method descended from the thirteenth 
century is not, like its derivatives, illusionistic. 
It is intended to define the occupancy of the 
architectural mass and to establish it within 
the space. What concerned the painter chiefly 
was to declare the cubic elements as solids in 
directly declared contrast to the void; hence 
the lighted planes are brought into violent 
opposition to the darker ones. They are not 
only sharply divided from each other, but are 
preferably thrown at right angles to their 
neighbors, in a way that produces the swiftest 
flight of the perspective inward. The system 
in the city landscape is a stereoscopic system 
whose object is lost to the future, but which 
appears at the beginning 
of the Trecento notably 
in Duccio’s Frick Temp- 
tation (fig. 2). This is 
also like the nature 
around it, seen from 
above, and although less 
concentrated in its 
effect, the architectural 
elements and style be- 
long to the same epoch. 
So that whether the two 
panel landscapes are by 
Ambrogio or by another 
hand, the affinities not- 
ed here commit them 
inevitably to the earlier 
fourteenth century. 
Similarly, as Profes- 
sor Rowley himself well 
knows, his considered 
rejection of the central 
tabernacle-leaf no. 65 in 
the Academy in Siena 
(fig. 3) must meet which 
strong protest hardly 
less firm than his dat- 
ing <r wit) inthe late 
fifteenth: century. 
Whatever one’s posi- 
tion, it should be said 
at once that numerous 


damages and restorations mar portions of the 
original painting. Yet the injury done to the 
Child’s head, to parts of the Virgins’s, to the 
diaphanous angels, to the draperies, cannot 
conceal the grandeur of the design. In using 
double-point perspective here, Ambrogio was 
less concerned with a common vanishing point 
than with a fulfillment of the space in terms 
of movement at once in depth and height. For 
it must be conceded the perspective was consid- 
ered here a mean to an artistic end. Hence 
the perspective of the floor serves as the 
foundation for the whole structure, whereas 
the lines of the dais ascend and are resolved 
in the erect column of the Virgin. The rising 
masses on either side both consolidate the 
foreground space and carry it beyond her. 
All the characteristics Professor Rowley 
calls Renaissance could, if the picture were 
not by Ambrogio, have derived from him, 
because in form and space fifteenth century 


FIG. 2. — Dpuccio. — Temptation of Christ. 
The Frick Collection. 
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FIG, 3. — AMBROGIO LORENZETTi. — The Virgin seated 
on the Throne. Siena Academy. 


Sienese painting drew largely upon Ambrogio’s 
innovations. And although Siena continues to 
produce the most exquisite and endearing 
works of art in the Renaissance (Sassetta, Gio- 
vani di Paolo, Peroccio), her greatest specific- 
ally artistic advance was made in the first 
half of the fourteenth century, notably by the 
Lorenzetti, and thereafter hardly at all. In 
fact the above Renaissance Sienese continued 
Siena’s earlier tradition without attempting 
any new interpretations of the visible world. 
In this painting Ambrogio avails himself of 
all the available area to generate a spatial 
evolution by means undreamed in fifteenth cen- 
tury Siena. Like the Florentine Masaccio’s 
Tribute Money, painted almost a hundred 
years later, this unprecedented achievement 
transcends its period, but in Siena at least 
does not survive it. 

The author’s allegations concerning the 
iconography of this panel are a trifle reckless. 


The presence of two popes need not give one 
pause as it does Professor Rowley. Popes 
occur in quantity in the Trecento, and the fact 
they are not city patrons would not have bann- 
ed them. ‘Their choice may (conceivably) have 
been made by the person on whose order the 
tabernacle was painted. But Professor Row- 
ley finds them inadmissible in the early Tre- 
cento because they do not occur elsewhere in 
the main leaves of Sienese tabernacles of the 
time. 

Professor Rowley’s placing presupposes, 
moreover, the anomalous contingency that a 
denizen of the Renaissance with its mythical 
conception of history should want to simulate 
the recent past. Even if his hypothetical fif- 
teenth century painter ventured it, he could 
certainly not have approximated the style 
imitated or disguised his own. ‘The like is not 
to be met with in a single instance in the 
entire epoch. On the other hand some of 
the execution is certainly due to an assistant 
who partly misunderstood, partly coarsened 
its exalted qualities. Him we must charge 
with the chief obstacles to an unqualified 
attribution. 

At the last it must be said that it is hard 
to be fair to a book of such varied qualities. 
On the whole Ambrogio’s authenticated works 
are admirably dealt with. The analyses of the 
iconography and subject matter are often 
illuminating. The author’s theroetical discus- 
sions are acute and ingenious. But he tends 
at times to escape from a precise observation 
of shape into a realm of generalization and 
abstraction, of “principles” that tempt him 
into error. In his reconstructions of the 
following of Ambrogio, he leans too much 
upon externals, not enough upon those factors 
of style that differ from painter to painter. 
When this happens, his attributions conse- 
quently become questionable. He leaves above 
all too little room for collaboration. But 
where the book fails most signally is in its 
false assumptions regarding period, with result- 
ing dislocation of the chronology. ‘The repro- 
ductions again—scattered in certain sections 
so that they are hard to find—are unequal and 
far from doing justice to the argument; and 
as usual the color is for the most part 
unspeakable. 


SO! 


LE SOUVENIR 
DES PROJETS DE SACRE 
DE LOUIS XVII 


PAR JANET S. BYRNE 


du Bulletin du Metropolitan Museum, 

je présentais des dessins de Percier, 
projets pour la décoration de la cathédrale de 
Reims en vue du sacre de Louis XVIII (don- 
nés au Musée par M. Lincoln Kirstein, en 
1956), je me demandais quelle pouvait être 
leur date. Je faisais observer que ce sacre, 
souhaité par le Roi et sa famille, était rendu 
difficile par l’état du Roi, terriblement podagre, 
qui avait commandé, en mars 1815, un fauteuil 
roulant à Jacob, et qui semblait ne plus le 
quitter, même dans les grandes cérémonies, à 
partir de 1819. 
Ces dessins étant l'œuvre de Percier qui a 
cessé en 1814 de travailler avec Fontaine * 
pourraient bien dater de l’époque des Cent 
Jours. Mon hypothèse est renforcée par une 
lettre du duc d’Aumont, datée de 1825, et 
constatant que le manteau du Sacre a été 
« confectionné et payé en 1814 » ?. 


LL: dans le numéro de mars 1959 


Mais on doit reconnaitre que la date des des- 
sins est difficile à préciser. En effet, le duc 
de la Rochefoucauld-Doudeauville dit que 
«pendant dix ans, Louis XVIII s'était occupé 
beaucoup de» son Sacre, et ces dix ans 
prouvent que le roi, mort en 1824, y pensait 
depuis 1814. D'ailleurs, le 19 février 1816, le 
Comte de Marcellus avait demandé a la Cham- 
bre des Députés « de ne pas différer la solen- 
nité de son sacre ». Enfin, dans le Discours 
du Trône prononcé par Louis XVIII, à l’ouver- 
ture de la Session des Deux Chambres, le 
10 décembre 1818 (p. 5), il annonce encore son 
intention de se faire sacrer : « J’ai attendu... 
en silence, cette heureuse époque, pour m’oc- 
cuper de la solennité nationale, où la Religion 
consacre l'union intime du peuple avec son Roi. 
En relevant l’onction royale au milieu de vous, 
je prendrai à témoin le Dieu par qui règnent 
les Rois, le Dieu de Clovis de Charlemagne, de 
Saint-Louis; je renouvellerai, sur les autels, le 
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FIG. 1. — PERCIER. — Dessin 


pour la décoration de la 
Cathédrale de Reims, à l’occa- 


sion du Sacre de Louis XVIII. 


New York, Metropolitan Mu- 
seum of Art, don de Lincoln 
Kirstein, 1956. 
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serment d'affermir les institutions fondées par 
cette Charte que je chéris davantage depuis que 
les Français, par un sentiment unanime, S'y 
sont franchement ralliés. » Le 23 décembre, le 
président de la Chambre des députés répondit 
au Roi en ces termes (Adresse au Roi de la 
Ch. des Députés, p. 4) : « Aujourd’hui, sire, 
que nous sommes seuls autour de vous (allusion 
à la fin de l’occupation alliée), aucune idée péni- 
ble ne se mélera à l’auguste solennité que V. M, 
nous annonce. Le sacre de nos rois, l’irrécusable 


témoin de nos vieilles libertés, verra la garantie 
de nos libertés nouvelles... » 


J-S28: 


1. M. Morel d’Arleux, possesseur du Journal manus- 
crit de Fontaine veut bien nous dire que ce journal ne 
mentionne pas les projets de son ami Percier. 


2. 08231. Je remercie Mlle S. Loudet de m'avoir 
signalé ce texte. 


3. Mémoires, 1862, t. IX, p. 23. 
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SUMMARY : The Projects 


for the Coronation of 
Louis XVIII. 


In her article, Miss Ja- 
net S. Byrne studies the 
drawings made by Percier 
for the decoration of Reims 
Cathedral with a view to 
the Coronation of Louis 
XVIII, which never took 
place, the King’s health 
obliging him to give up this 
ceremony. 


FIG. 2. — PERCIER. — Dessin 
pour la décoration de la Ca- 
thédrale de Reims, à l’occa- 
sion du Sacre de Louis XVIII. 
New York, Metropolitan Mus- 
eum of Art, don de Lincoln 
Kirstein, 1956. 
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EVELYN SANDBERG-VAVALA. — Studies in the Floren- 
tines churches (part I: Pre-Renaissance period), 
“pocket library of ‘studies in art”, IV, Léo 
S. Olschki éd., Florence, 1959, in-16, 256 p., 47 ill. 
en noir. 


Evelyn Sandberg-Vavala, dont les Uffizi Studies 
ouvrirent en 1948 cette collection de « livres de po- 
che », entreprend la description des églises florentines. 
A vrai dire, son dessein est plus limité que ne l’indique 
le titre. [1 n’est question que de peinture, et c’est dom- 
mage : l'œuvre d'Orcagna est réduite a un tableau 
d’autel, et son tabernacle d'Or San Michele est négligé 
pour la Madone plus banale qu’il enchasse. 

Pour le profane, et méme pour des connaisseurs de 
l'art florentin, le Trecento tend a se confondre avec 
le nom de Giotto : ainsi Berenson méle-t-il ses succes- 
seurs dans un mépris indistinct. Le touriste, füt-il cul- 
tivé, passe sans s’arréter devant les « giottesques » 
et, s’il retient quelques noms, mêle sans remords Daddi 
et les Gaddi. 

Désormais, s’il lit l’anglais, son ignorance sera sans 
excuse, et encore moins son dédain : Evelyn Sandberg- 
Vavala le prend par la main et lui ouvre les yeux. 

Sans quitter Santa Croce, a quelques pas des fres- 
ques du maitre, voici deux fervents disciples, Taddeo 
Gaddi et Bernardo Daddi, l’un platement fidèle, l’autre 
déjà personnel. Dans la même église, Maso dit Banco 
ouvre, derrière un miracle de Saint-Sylvestre, une com- 
position spatiale qui est peut-être, selon C. Gnudi, la 
plus impressionnante que l’on connaisse du Trecento : 
devant ces baies roses béantes sur un ciel d’outremer, 
on songe a Chirico. 

A Santa Maria Novella triomphe Orcagna, — triom- 
phait plutot, car la critique moderne distingue Andrea 
di Cione, l’auteur du polyptyque, de ses fréres Nardo 
et Jacopo. Nardo, qui peignit le Ciel et l'Enfer, vaut 
mieux que ne le laisserait croire la monotonie de 
l’ensemble : le détail des fresques montre de grandes 
qualités techniques mises au service d’une sensibilité 
qui mêle humour et poésie. 

Il faudrait inverser ces termes pour évoquer Andrea 
da Firenze. Mais comment parler de lui sans passion? 
Il a exaspéré Taine avant Berenson, enchanté Louis 
Gillet aprés Ruskin. Dans la Chapelle des Espagnols, 
Emile Male prit la résolution de consacrer sa vie a 
l’histoire de l’art... A chercher l’impartialité, notre 
guide, ici, déçoit : juger Andrea sur ses seules qualités 
picturales, c’est méconnaitre que, selon Male, tout le 
moyen âge est contenu dans cette chapelle. 

Giovanni da Milano, qui nous ramène à Santa Croce, 
offre l'exemple d’un peintre qui, pénétré d’une tech- 
nique et d’une atmosphère étrangères, ne put séjourner 
vingt ans à Florence sans en sub:r l'influence. Dans 
le chœur, Angelo Gaddi affronte, avant Piero, la 
légende de la Sainte Croix : Evelyn Sandberg-Vavalà 
montre comment le paysage sévère de Giotto, qui 
n'était qu'un cadre pour les personnages, devient ici 
un lieu romantique et enchanté. 

Le « giottisme » meurt avec Spinello Aretino, 
illustrateur inégal. Avec Lorenzo Monaco triomphe le 
gothique. Mais il n'aura point de postérité : voici le 
Quattrocento et la Renaissance florentine. 

Que ce résumé, malgré sa sécheresse, donne envie 


de flaner, ce livre en main, dans les églises de Flo- 
rence, telle est sa seule ambition. Mais souhaitons aussi 
qu'une traduction française permette à un plus grand 
nombre de lecteurs de jouir de la compagnie d’Evelyn 


Sandberg-Vavalà ! 
J.M. DELETTREZ. 


Gunnar W. LUNDBERG. — Alexander Roslin; Liv och 
verk (Sa vie et son œuvre), Malmo, Allhems éditeur, 
1957, in-4°, 3 vol. 675 pages, 500 reproductions et 
fac-similés. 


Alexandre Roslin, qui naquit à Malmo en 1718 et 
mourut à Paris en 1793, passa quarante et un ans en 
France, contre sept années en Allemagne, en Autriche 
et en Italie, correspondant à sa période de formation 
en Europe de 1745 à 1752, et deux seulement, durant 
ses pleines années, en Pologne et en Russie, de 1775 
aM WAZ. 

A ce suédois que Paris s’attacha et dont tout le 
principal de l’œuvre y fut créé, de courtes études avaient 
été consacrées avant la publication de l'ouvrage d’un 
très grand intérêt que M. Gunnar W. Lundberg vient 
de lui consacrer, en trois volumes accompagnés de 
tables : Biographie (1), Reproductions (Il), Catalogue 
de l’œuvre (III) qui doivent à l'éditeur Allhems, de 
Malmo, une réalisation aussi excellente dans la présen- 
tation que complète dans l'illustration. 

De courtes études dues au marquis de Chennevières, 
Octave Fidiéres (Gazette des Beaux-Arts, 1898) et 
Julien Leclercq avaient précédé, à la fin du siècle 
dernier, les travaux plus substantiels d’Oscar Levertin, 
suivis de ceux d’Axel Gauffin, en particulier, et de 
C. Moselius, Strombom et Wettergen, manifestant tous 
l'intérêt croissant suscité par l'œuvre de Roslin dans 
l’ensemble des relations franco-suédoises du xvirr* siècle. 

Par des recherches entreprises depuis plus de trente 
ans avec les encouragements d’Axel Gauffin, alors 
Surintendant du Musée National de Stockholm, utili- 
sant les archives de la famille Roslin réunies par lui 
à l’Institut Tessin, à Paris, et les correspondances 
conservées aux Archives Nationales de Suède, Gunnar 
W. Lundberg a considérablement augmenté ces études 
antérieures par l'apport d’investigations patientes et 
prolongées tant en Europe qu’en Amérique, qui lui 
ont permis de nous apporter une documentation consi- 
dérable, notices, correspondances inédites, mémoires, 
etc. Nous lui devons aujourd'hui l'ouvrage définitif, 
auquel pourra s'ajouter dans quelques années le suppl£- 
ment d'usage, que méritait Roslin, dont on peut dire 
que, Suédois de naissance, il devint entièrement Français 
par le talent. Aux 300 tableaux déjà connus, Gunnar 
W. Lundberg a ajouté 150 autres inconnus jusqu'ici ct 
retrouvés par lui; avec les répliques, les copies, les 
toiles disparues et celles connues seulement par la 
gravure, il a reconstitué un ensemble très important 
de 629 portraits peints par Roslin entre 1743 et 1793, 
date de sa mort : 183 d’entre eux sont reproduits et 
permettent d'évoquer plus de quarante années du monde 
parisien surtout, autour duquel s’est formée et s’est 
établie la réputation de Roslin. 

L'un des aspects les plus intéressants de cet ouvrage 
réside dans l'exposé de la formation de Roslin comme 
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Roslin, 1770. 


—- A ROSLIN. — Fortrait de Mme 


Paris, Institut Tessin. 


FIG. 1. 


peintre et de sa réussite comme portraitiste à la mode 
que l’auteur a présenté avec une documentation consi- 
dérable qui laisse bien peu à récolter derrière lui. À 
ce double point de vue, la carrière de Roslin s'offre 
avec tous les caractères typiques de celle d’un artiste 
étranger venant chercher un enseignement, une répu- 
tation — et aussi la fortune — dans la capitale recon- 
nue de ce «siècle des lumières ». 

Lorsque Alexandre Roslin quitta son pays à vingt- 
trois ans, il ne possédait qu'un mince bagage technique : 
il avait appris durant cinq ans les bases de son métier 
auprès d'un maitre, G. E. Schroder, peintre de la Cour, 
qui n'avait lui-même pas dépassé les limites très étroites 
d'un art local. C’est en Allemagne, où il séjourna 
cinq ans, et surtout à la cour de Frédérick de Bruns- 
chwig, margrave de Bayreuth, qu’il apprit à connaitre 
l'Italie : s’il y fit les portraits d’une troupe d'acteurs 
italiens qu’entretenait le margrave, il y découvrit aussi 
la peinture au pastel dont Rosalba Carriera avait 
apporté la mode. C’est avec cet acquit nouveau que 
Roslin partait en septembre 1747 pour l'Italie, où il 
allait rester quatre années. A Venise, sa première étape, 
il retrouva son compatriote Johan Richters, auteur de 
vues de la Sérénissime qui anticipent sur celles de Cana- 
letto; de 1a, il passa à Florence où il fut élu membre 
de l'Académie de Peinture, puis à Rome, à la fin de 
1750, et enfin à Parme. De ces deux dernières étapes, 
il retira un double avantage : à Rome, il fut présenté 
au duc de Nivernais, ambassadeur de France, et il 
semble qu’il y ait rencontré le marquis de Marigny, 


voyageant avec Cochin et l'abbé Leblond; à Parme, il 
fit le portrait du duc Philippe de Parme, qui avait 
épousé la fille de Louis XV, Louise-Elisabeth de France. 

Ce que Roslin acquit en Italie durant ce séjour de 
quatre ans, ce ne fur pas seulement la connaissance 
de l’art italien, de Carrache à Tiepolo, ce furent aussi 
les relations précieuses qui l’orientérent vers la grande 
étape suivante de sa vie : la France. 

Quand il arrive à Paris, en 1752, à trente-quatre ans, 
le jeune peintre suédois a ainsi en mains deux atouts 
dont il va jouer avec beaucoup d’adresse; par la jeune 
duchesse de Parme, il est introduit auprès des filles du 
Roi et, par M. de Marigny, il va avoir ses entrées dans 
le cercle de la marquise de Pompadour, sa sœur, et 
dans celui de M. de Caylus. 

Une autre grande chance de Roslin fut alors d’éta- 
blir des rapports de plus en plus étroits avec le repré- 
sentant de son pays, l’ambassadeur de Suéde, comte 
Ulrich Scheffer, et avec son jeune attaché, le comte 
Frédéric de Sparre, propre neveu du grand amateur 
d'art suédois, le comte Ch.-G. Tessin : par l’intermé- 
diaire de ce dernier, il put connaître non seulement les 
principales collections privées mais aussi leurs proprié- 
taires, et il fut présenté à Boucher qui lui confia cer- 
tains travaux ; en même temps, il se liait avec plusieurs 
des artistes les plus en renom de l’Académie Royale 
de Peinture et il se faisait présenter par le comte de 
Caylus, dont la situation considérable dans les milieux 
artistiques et l’appui précieux lui valurent d’être agréé 
par cette Compagnie, le 28 juillet 1753, un an seulement 


DROUAIS, — Mme d’Aiguirandes. 
Musée de Cleveland. 
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après son arrivée en France : il n’avait alors que trente- 
cing ans. eee 

G. W. Lundberg a fort bien fait ressortir que Roslin 
fut certainement servi, dans cette rapide ascension, par 
une ambition réelle, par un caractére adroit et par sa 
facilité d’adaptation, mais qu'il fut soutenu aussi par 
ses capacités de travail et par ses progrès très rapides. 
L'amitié de Sparre lui apporta également un précieux 
secours, car le neveu de Tessin profitait des liens noués 
dès 1728, à Paris par ce dernier avec un certain nombre 
d'artistes, liens que renforça le troisième séjour de 
Tessin en France, de 1739 à 1742, en qualité d’ambas- 
sadeur extraordinaire; les nombreux achats faits alors 
par l'oncle ne furent sans doute pas sans rejaillir ensuite 
sur l'accueil réservé à son protégé... 

Le très important ensemble de reproductions publié 
par G. W. Lundberg ne constitue pas seulement une 
partie essentielle de son vaste travail : il permet surtout 
de faire des rapprochements, difficiles jusqu'ici, avec 
d'autres artistes contemporains de Roslin et de mieux 
discerner les influences qu’il a subies. 

Si le portrait ne venait encore qu'au troisième rang 
dans la hiérarchie de la doctrine académique, après I’ Al- 
légorie et la Peinture d'Histoire, c'était en tout, cas le 
plus lucratif, et le nombre des portraits exposés augmen- 
tait à chaque Salon. Quand Roslin arrive en France, le 
genre des portraits mythologiques d’un Nattier et d’un 
Largillière est attaqué depuis plusieurs années par un 
La Font de Saint-Yenne dans ses sensationnelles 
Réflexions sur quelques causes de l'état présent de la 
Peinture en France : par contre, c’est deux ans plus tôt 
que Tocqué avait présenté un plaidoyer juste et serré 
sur «le genre du portrait ». 

Il est évident que, dès son arrivée à Paris, le jeune 
peintre suédois s’est adapté au style et au genre qui 
favorisaient le succès de ses collègues spécialistes du 
portrait. Cette adaptation est sensible dès qu'il présente 
à l’Académie ses deux morceaux de réception, les por- 
traits de Colin de Vermont et d’Etienne Jeaurat, et dans 
ceux qu'il expose à ses premiers Salons, à partir de 
1755 : les uns, ceux de Mme Boucher, de Mme Vassé, 
de Mile Van Loo, de Frédérick Sparre, de Scheffer 
et du marquis de Marigny témoignent de ses obligations 
envers ses protecteurs et ses collègues plus anciens, les 
autres marquent déjà le succès qu'il remportait auprès 
d’une clientèle que se partageaient déjà d’autres portrai- 
tistes en vogue. 

Parmi ces artistes, tous membres de l’Académie 
Royale, que fréquente Roslin, quelques-uns, avec Bou- 
cher, Tocqué, atteignent ou dépassent la cinquantaine ; 
d’autres, comme F. H. Drouais et J. S. Duplessis ont 
moins de trente ans. C’est surtout auprès de Tocqué et 
de Drouais que Roslin va former son talent de portrai- 
tiste qui ne devra plus rien ni aux Allemands ni-aux 
Italiens connus au cours de son tour d'Europe. ; 

Si des rapports étroits se remarquent entre des por- 
traits de Roslin et certaines œuvres de Tocqué, d’Aved 
et, surtout, de F. H. Drouais, ils peuvent souvent 
s'expliquer par le même milieu mondain qui leur four- 
nissait leurs modèles : entre Pierre du Cluzel, marquis 
de Montpipeau, peint par Roslin, et le marquis d’Ar- 
gouges, représenté par Drouais, entre telle dame incon- 
nue (1769), œuvre du suédois, et Mile Le Normand 
d’Etioles, œuvre du peintre des maîtresses royales, les 
ressemblances de pose et de facture sont curieuses à 
relever. Mais tandis que Drouais use d’un large jeu 


d'accessoires : instruments de musique, corbeilles de 
fleurs, animaux familiers, métiers à broder, etc. Roslin 
inscrit le plus souvent ses modèles dans la formule d’un 
fond sobre et uni. 

La restitution définitive de l’œuvre de Roslin faite par 
G. W. Lundberg se double ainsi d’un hommage à l’art 
du portrait français au xviii siècle, qu'on lui souhaite 
de poursuivre dans les recherches qu'il a entreprises 
sur un autre peintre de ses compatriotes qui, lui aussi, 
vint travailler en France : Wertmüller. 


FRANÇOIS BOUCHER 


Francois d'Orbay, par Albert LAPRADÉ avec la collabo- 
ration de Nicole Bourptr, et de Jean Laronp. Coll. 
«Les Grands Architectes », Ed. Vincent, Fréal 
atiCts: 

M. Albert Laprade a d’excellentes raisons de placer 
François d’Orbay a un très haut rang parmi les archi- 
tectes de l’âge classique et d’avoir cherché à comprendre 
pourquoi il est resté si méconnu. Son livre, 
très analytique, bourré de documents inédits, est, 
après trois siècles d’obscurité, une éclatante réhabili- 
tation. Sur le rôle de d’Orbay, qu'il croit prépondé- 
rant, dans l’évolution de l'architecture française .de 
Louis XIII à Louis XV, il nous apporte des preuves et 
des hypothèses. Mais, pour l’admirateur passionné, la 
distance entre l’hypothèse et l'affirmation se franchit 
aisément. 5 

D’Orbay fut d’abord le collaborateur de Louis Le 
Vau, premier architecte du roi. En 1660, à l’âge de 
26 ans, celui-ci l’envoya à Rome, où il fit un très beau 
projet pour l'aménagement de La Trinité des-Monts- 
M. Laprade attache beaucoup d'importance à ce voyage 
à Rome — que n'avait pas accompli Le Vau. Il 
évoque Poussin, Descartes, pour nous montrer que le 
jeune architecte y avait acquis le sens de l’ordre, de la 
grandeur et de la simplicité des formes qui devaient 
avoir dans l'architecture les plus grandes répercussions. 
C’est lui qui serait le véritable auteur, ou tout au moins, 
l'inspirateur des monuments qui, après le château de 
Vaux, marquent le grand tournant de la composition 
architecturale et manifestent l'influence de 1’« esprit 
romain ». 

Il apparait avec évidence que les dessins d’architec- 
ture de d’Orbay, qui concernent la plupart des grands 
travaux de son temps, sont d’une qualité incomparable 
et laissent loin derrière eux les œuvres de ses patrons. 
Il y a des indications stires, rapides, légères que nous 
retrouverons chez les meilleurs artistes du xviri‘ siècle. 
Leur auteur témoigne de tant de virtuosité et de con- 
naissance que l’on peut supposer qu’il joua un tout autre 
role que celui de « chef d'agence ». 

Pour ce qui concerne l'attribution de la colonnade du 
Louvre les démonstrations de M. Laprade sont convain- 
cantes. Débrouillant l’histoire très complexe de la créa- 
tion de cette fameuse facade attribuée traditionnellement 
à Claude Perrault, il stigmatise l’imposture de celui-ci, 
haut fonctionnaire des Bâtiments, qui, appuyé par~son 
frère Charles, réussit à créer une légende — amplifiée 
d'ailleurs au siècle suivant. Médecin et zoologiste, 
Perrault qui avait réussi à se faire passer pour un 
esprit universel, nous est présenté comme un adroit 
profiteur, un dessinateur médiocre, un architecte nul et 
un filou. 

La nouvelle façade du Louvre est incontestablement 
sortie de l'atelier Le Vau. D’Orbay, qui en a composé 
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plusieurs projets, qui en a discuté lui-même dans les 
commissions et les conseils, est vraisemblablement le 
principal créateur du monument. : 

Mais l'argument qui semble le plus fort en faveur de 
l’importance du rôle — presque clandestin — de Fran- 
çois d’Orbay c’est l’absence d'un « premier architecte » 
à Versailles entre la mort de Le Vau (1670) et la nomi- 
nation de Mansart (1676). C’est l’époque du Trianon 
de porcelaine, des Grands appartements du roi, de l’es- 
calier des Ambassadeurs, celle d’une intense activité des 
chantiers. Le Brun donnait les dessins des peintures, 
sculptures et ornements, mais ne s’aventurait point dans 
le domaine de l'architecture. Seul dans l'équipe versail- 
laise d’Orhbay était capable de créer ces chefs d'œuvre. 

Alors pourquoi cet architecte si éminent et dont 
l'œuvre est d’une telle célébrité n'est-il pour ainsi dire 
jamais cité par ses contemporains? Pourquoi fut-il 
oublié? M. Laprade nous l'explique par son extraordi- 
naire modestie, son amour du travail et son mépris 
de la gloire, par l’ambition de ses patrons, et aussi par 
la malchance. D’Orbay vécut d'abord a l’ombre de 
Louis Le Vau, très puissant personnage, industriel et 
financier qui a tout fait pour bénéficier du talent de 
son collaborateur et se les attribuer. Celui-ci n'était 
tout de même pas un «nègre » ordinaire : il avait été 
l'un des premiers membres de l’Académie d'Architecture 
et resta le plus assidu à ses séances. Mais apparemment 
d'Orbay n’est rien, Le Vau est tout. La même situation 
sé retrouvera plus tard lorsque Hardouin-Mansart 
deviendra « premier architecte ». Derrière cet. homme 
brillant, opportuniste et bien en cour, d’Orbay est plus 
effacé encore : il reste d’une rare fécondité, d'un talent 
remarquable, mais son œuvre personnelle est plus dif- 
ficile à définir. 


Dans une note, M. Laprade écrit: « Dans le cas 


d’Orbay-Le Vau ou d’Orbay-Mansart un fait est indé- 
niable : le « nègre » était un artiste exceptionnel, beau- 
coup plus savant et sensible que ses patrons. » 

Le lecteur, même celui qui ne souscrira pas à tous 
les aspects polémiques de cet ouvrage, en sera proba- 
blement convaincu. Il rencontrera d’autre part beaucoup 
de remarques très aiguës sur le monde des architectes 
a la fin du xvrr° siècle — qui n’est pas très éloigné de 
celui d'aujourd'hui. L'auteur est un homme de métier en 
même temps qu'un moraliste dont les positions affirmées 
sont voilées de souriant scepticisme. 


BERNARD CHAMPIGNEULLE. 


Jules Hardouin-Mansart par Pierre BourGET et 
Georges Carraur. Coll. « Les Grands Architectes », 
Ed. Vincent, Fréal et C'°. 


L'indifférence des Français pour leurs grands archi- 
tectes est singulière. L'un des plus célèbres dentre-eux : 
Jules Hardouin-Mansart n’avait- jusqu'ici bénéficié 
d'aucune étude complète. Nous devons signaler toute- 
fois qu’en 1946 le troisième centenaire de sa naissance 
fut dignement célébré par une exposition animée par le 
Directeur général de l'Architecture, qui était alors 
M. Robert Danis, dans la galerie de la Bibliotheque 
Nationale construite par son grand-oncle Frangois 
Mansart et qui en porte le nom. MM. Jean Adhémar 
et Pierre Lavedan en avaient été les savants organisa- 
teurs. ; À ; 

Le nom de Mansart avait été si bien illustré par 
François, dont l’œuvre a été étudiée par Anthony 


Blunt (Londres, 1941) — que son neveu Jules Hardouin 
voulut recueillir le reflet de sa gloire en ajoutant son 
nom au sien, — un nom que le public devait seul 
retenir. 

Le livre qui nous est présenté comporte deux 
registres. M. Georges Cattaui parle de Mansart en 
poète et en humaniste sensible aux métamorphoses des 
formes. M. Pierre Bourget traite le sujet en architecte 
dont la connaissance du détail n’exclut point l'ampleur 
de vues. 

Des grandes places royales au dôme des Invalides, 
du château de Dampierre aux jardins et pavillons de 
Marly, de Versailles à Sainte-Croix d'Orléans (sur 
quoi les auteurs n’insistent guère), il y a toujours, dans 
la variété des programmes, une singulière maîtrise. 
Hardouin-Mansart fut un trait d'union; et M. Cattaui 
peut s’enchanter des variations classiques qui s’expri- 
ment entre la mâle robustesse qui caractérise les concep- 
tions de l'oncle et la «grâce un peu hautaine» du 
neveu. 

Il a raison de souligner la part importante qu’eut 
Louis XIV — qui s’intéressait passionnément a l’archi- 
tecture — dans l’élaboration des projets; mais il nous 
parait difficile de le suivre lorsque, opposant Mansart 
à Le Notre dans l’art des jardins, (Marly, Bosquet des 
Domes et de la Colonnade a Versailles) il voit chez le 
jardinier, maitre du paysage classique, de la complica- 
tion et de l’esprit baroque. 

M. Pierre Bourget, en étudiant les plans d’ensemble, 
nous fait comprendre pourquoi ils nous laissent cette 
impression de grandeur. La sympathie de Mansart pour 
les plans en U, le soin avec lequel il savait composer 
les abords, étager les entrées leur conféraient une 
singuliére solennité. L’architecte en effet ne se conten- 
tait pas d'édifier des bâtiments, il les situait, ‘Sa 
conception des aménagements urbains et paysagers 
l’apparente d’ailleurs beaucoup à Le Notre. (Remar- 
quons l'unité qui règne a Versailles entre le parc, le 
château et la ville, avec la géniale trouvaille de la 
double articulation des Ecuries, où l’on peut voir un 
chef-d'œuvre d'urbanisme.) 

L'architecture utilitaire de Mansart est loin d'être 
indifférente (pont de Moulins, aqueduc inachevé de 
Maintenon). Et les spécialistes ne cesseront d'admirer 
la taille des voûtes de l’hôtel de ville d'Arles ou de 
lorangerie de Versailles. 

Les auteurs soulignent l’influence de Robert de Cotte, 
et de sa manière souple et déliée, à partir de 1690, sans 
toutefois s’aventurer à distinguer ce qui peut lui 
appartenir en propre. L'histoire des agences et des 
ateliers, avec toutes leurs incidences familiales, est bien 
difficile à établir. 

Un des témoignages les plus certains du haut goût de 
Mansart nous paraît résider dans l’exquise façon dont 
il savait mettre en valeur la peinture ou la sculpture. 
L'architecture ne s’efface pas, elle glorifie, en même 


temps_ qu’elle est glorifiée. C’est une des grandes 
leçons de cet architecte — une leçon que l’on voudrait 
éternelle. BC: 


Werner SPEÉISER. -— China, Geist und Gesellschaft. Col- 
lection « Kunst der Welt ». Holle Verlag, Baden- 
Baden, un vol, in-8°, 270 p.; ill. en couleurs. 


En moins de 250 pages de texte M. Speiser a su 
donner un tableau de la civilisation et de l’art de la 
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Chine durant les trois mille cinq cents ans de son his- 
toire. Une introduction nous fournit les notions indis- 
pensables sur la géographie de la Chine, sur ses me- 
naçants voisins, sur la langue, l'écriture, la religion, sur 
la conception de l’art, sur les rapports de cet art et de 
la calligraphie. 

M.S. divise le sujet non pas exactement d’après les 
dynasties, mais d’après les grands mouvements intel- 
lectuels, politiques et artistiques. M.S. fixe au xv° siè- 
cle av. J.C. les débuts de la civilisation et de l’art; il 
étudie la céramique, les bronzes, montre quels symboles 
signifient les œuvres, l'esprit qu'elles manifestent et 
le rôle des tombes, des croyances. Peut-être aurait- 
il pu insister un peu plus sur les rapports qu'on 
distingue à cette époque entre l’art chinois et les arts 
révélés par les savants russes. Il aborde ensuite l’époque 
féodale qui va du vrri* au 111° siècle av. J.C., n’hésitant 
pas à couper la dynastie Chou. Le chapitre IV est 
consacré à l'époque de l'Unité, qui correspond aux 
dynasties Ch’in (ou Ts’in) et Han (246 av. J. C.—220 
ap. J.C.). Les chapitres suivants nous exposent l’état de 
l’art à l’époque des luttes (111°-VI* siècles), au temps du 
classicisme sous les T’ ang, du recueillement du viti* au 
xvi° siècle; puis viennent les périodes de l’Académisme, 
de la bourgeoisie, de l’Etatisme. 

Forcé de résumer tant de siécles en si peu de pages, 
M.S. ne peut fournir beaucoup de détails, mais il ap- 
porte les idées essentielles et les expose avec clarté. 

Les illustrations en couleurs trés soignées montrent 
les progrès faits par l'édition contemporaine. Cette col- 
lection, sans écraser le grand public sous une érudition 
pesante, lui permettra de posséder d’un art une idée 
générale. 


L. HAUTECŒUR: 


Antonio Canova. I Quaderni di viaggio (1779-1780). 
Edizione e commento a cura di ELENA Bassi, Venezia 
— Roma, Istituto per la Collaborazione culturale, 
1959, in-8°, XXII-160 p., 30 pl., publié par la Fonda- 
tion Giorgio Cini (Fonti e documenti per la storia 
dell’arte veneta, 2). 


Mlle Bassi, auteur des récents et indispensables cata- 
logues des œuvres canoviennes conservées à Possagno 
et a Bassano — signalés dans la Gazette —. s’est atta- 
chée a publier le « journal» du premier voyage de 
Canova a Rome et a Naples, dont seuls quelques 
extraits avaient paru grâce aux professeurs Muñoz et 
Lavagnino. Outre des adresses et comptes personnels, 
ces deux carnets, illustrés de croquis scrupuleusement 
reproduits, offrent du 9 octobre 1779 au 28 juin 1780 
le compte rendu rapide et ingénu de la vie quotidienne, 
des rencontres, des adinirations, et aussi des désillusions 
d'un jeune sculpteur à l’aube d’une carrière exception- 
nelle. L'intérêt majeur de ces notes, fort discrètes sur 
la psychologie intime de leur rédacteur, certainement 
plus complexe qu’elle n'apparaît a la lecture, réside 
dans les jugements portés sur les œuvres d’art obser- 
vées a Ferrare, Bologne, Florence, Rome, Naples... 
plus encore que sur les artistes rencontrés en cours de 
route. En effet Mengs, Piranèse étaient morts, David 
était reparti, lorsque Canova parvint à Rome. Ce der- 
nier juge sainement les maîtres secondaires, alors sans 
rivaux, faisant seulement exception pour le peintre et 
antiquaire écossais, Gavin Hamilton, dont on devine 


qu'il a exercé une influence considérable sur ce jeune 
homme de vingt-deux ans, sans doctrine arrêtée. Canova 
se plaint — réflexion piquante si l’on songe à la quasi 
totalité de son œuvre — d’avoir été classé parmi les 
contempteurs de l'antique, avant même que les Romains 
aient pû juger de son talent. Le fait est pourtant que le 
groupe Dédale et Icare, qui l'avait mis en vedette, 
demeure pleinement « baroque », que ses admirations 
vont essentiellement à Corrége, au Titien, aux Bolonais, 
aux « Tenebrosi » même, à Michel-Ange, a l’Algarde, 
à Bernin et à ses disciples, voire à l'architecture go- 
thique, que les compositions de Mengs le décoivent, 
qu'il exerce un choix sévère parmi les antiques offerts 
à ses regards. Le «diario » a donc pour nous l’avan- 
tage d'éclairer la longue période d’incubation qui pré- 
cède la conversion de Canova au néo-classicisme, vers 
les années 1780 où l’art européen-s’oriente franchement 
dans une nouveile voie. L'on peut regretter que Canova 
wait pas poursuivi son journal, et espérer qu'une publi- 
cation, non pas intégrale, mais copieuse, de la corres- 
pondance et des papiers conservés à Bassano, comme 
les « quaderni », viendra compléter l’image encore lacu- 
naire que l’on peut se faire de l'artiste. 

L'auteur a réduit au minimum les notes, rétablissant 
des noms écorchés, corrigeant des attributions fantai- 
sistes ou vieillies, donnant l'emplacement actuel des 
œuvres citées, rédigeant de brèves notices biographiques. 
Mile Bassi n’a malheureusement pas pu consulter 
l’article de M. Hugh Honour, Antonio Canova and the 
Arglo-Romans : I: The first visit to Rome (The 
Connoisseur, éd. américaine, juin 1959), fondé sur le 
manuscrit du « diario », qui identifie le sculpteur anglais 
Francesco Ervort vu à Florence (p. 18 de l'édition 
Bassi) avec F. Harwood (Rupert Gunnis, Dict. of Bri- 
tish Sculptors, 1953, p. 191), et Virlandais Cristofolo 
(un blanc dans le texte, p. 138), visité à Rome le 12 juin 
1780, avec Christopher Hewetson, sculpteur bien connu. 
Une autre identification parait probable : le 23 octobre 
1779, à Florence, Canova est introduit «allo studio 
dell’scultore dalla Corte che è romano» (p. 18) dont 
Mlle Bassi n'a pas trouvé trace; selon nous, il s’agit 
du romain Innocenzo Spinazzi, sculpteur « de la cour » 
du grand duc Léopold, auteur de différentes ceuvres a 
Florence, où il mourut en 1798. 

Ces rectifications de détails ne prétendent pas dimi- 
nuer la qualité de cette utile publication, intéressant 
a la fois Canova et les milieux artistiques italiens a 
la fin du Settecento. 


GERARD HUBERT 


WALTER-HERWIG ScHUCHHARD?T. — Die Epochen der 
griechischen Plastik, Bruno Grimm, Verlag fiir Kunst 
und Wissenschaft (Baden-Baden, 1959), 1 vol. in-4°, 
140 p., 108 fig. dans le texte dont plusieurs en pleine 
page, 1 dépliant hors texte. 


Il est toujours agréable de regarder de belles repro- 
ductions des chefs-d’ceuvre de l’art, et il est souvent 
instructif de lire le commentaire quand il est rédigé par 
un “connoisseur”. La plupart des images sont ici 
excellentes et les retouches sont en général discrètes : 
quelques tirages trop contractés (ex. : fig. 29-30 : 
éphèbe de Critios; fig. 59 : Déméter du Vatican) ne 
détruisent pas l'impression d'ensemble qui reste très 
favorable. Le choix des documents est intéressant et 
certaines pièces sont relativement peu connues (ex. : 
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fig. 66-67 : pilier à reliefs de Berlin). Pour éviter la 
banalité, l’auteur entend d’ailleurs le terme d’ « époque » 
dans son sens étymologique en l’opposant au terme de 
« période » : il considère donc les « moments » essen- 
tiels de l’évolution de la plastique grecque (les « tour- 
nants » comme on dit quelquefois) et laisse de côté les 
réalisations magistrales qui marquent l’akmè de l’ar- 
chaisme, du classicisme ou de la sculpture hellénistique. 
Nous n'avons dans ce livre ni le Cavalier Rampin, ni 
les frontons du Parthénon, ni l’Hermés d’Olympie ni la 
Gigantomachie de Pergame. L’éclairage est mis sur les 
ceuvres du haut archaisme, puis sur les ceuvres de tran- 
sition, de l’archaisme finissant au préclassicisme, du 
premier classicisme au second, du 1v° siècle au 111°, et 
de l’art hellénistique a l’art romain. C’est en fait beau- 
coup plus attrayant, et la finesse des analyses de 
W.H. Schuchhardt fait admirablement sentir ces « pas- 
sages > qui commandent tout le développement de la 
plastique des Grecs. Comme la science ne perd jamais 
ses droits, méme dans un travail d’édition destiné au 
grand public, quand l’auteur est un vrai savant, on note 


_-&à et la des prises de position bien nettes dans des 


1 


questions controversées (ex. p. 101 pour la date de 
l’Adonis de Centocelle; pp. 106-108 pour la date de 
Aphrodite de Dresde; pp. 116-118 pour la date de 
l’éphèbe de Tralles), le commentaire utilise le résultat 
des recherches les plus récentes (ex. p. 134 a propos 
de la Junon Ludovisi), et la table des illustrations com- 
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Museum Narsdowe W. Posnamu. Malarstwo holen- 
derskie, XVII-XVIII, w. Katalog zbiorow apraco- 
wala Anna Dosrzycka. Poznan, 1958, 146 p., 117 ill. 
(préface traduite en français). 


C'est Seweryn Mielzynski (1804-1872), amateur, 
mécène et patriote, qui a constitué l’intéressante col- 
lection de peintures hollandaises du Musée de Poznan. 
Il en fit don à la Société des Amis des Sciences qui 
dès 1882 ouvrit une galerie de peinture au Musée des 
Antiquités. La première guerre mondiale n’entraina pas 
de graves dommages, mais il n’en fut pas de méme de 
la seconde. Aprés la fin des hostilités, les tableaux 
hollandais purent étre récupérés. La collection Miel- 
zynski a été complétée par quelques achats judicieux. 
Le catalogue, établi avec soin et érudition, donne une 
idée assez précise des œuvres exposées grace à de 
nombreuses illustrations. 5 

Divers maitres importants (Ter Borch, de Bray, 
Cuyp, van Goyen, Heda, van der Helst, Hobbéma, 
Pieter de Hooch, Jacob et Salomon Ruysdael) sont 
représentés par des œuvres notables. Il y a aussi l’iné- 
luctable incendie de van der Poel et l’inévitable cava- 
lier, monté sur un cheval blanc, de Wouwerman. Ce 
qui donne un vif intérêt à cette collection, c’est l’abon- 
dance de petits maîtres rares-ou dont les peintures se 
rencontrent surtout en Scandinavie et dans l’Europe 
de l'Est (van Assen, Cornelis van Brugh, Johannes 
Cossian, Horatius de Hooch, Johannes Janson, Simon 
Kick, etc.). Parmi les rembranesques, il faut citer 
spécialement Horatius Paulijn avec une bien curieuse 
idolatrie de Salomon, qui adore Vénus et l’Amour. 
Dans un portrait de famille, Christoffel Pierson fait 
penser à Cowenberg, récemment redécouvert. Un bu- 
veur, rappelant un peu Brouwer, est l'ouvrage de Jan 
Hals, fils de Franz, qui s'est efforcé — sans génie — 


d'imiter la touche brillante et large de son père. Enfin, 
il importe d'attirer l'attention sur un beau paysage 
fantastique, signé d'Hermann Saftleven. En effet, 
Seghers connait actuellement une très grande vogue 
et son œuvre tend à s’accroitre aux dépens de petits 
maitres moins connus qui ont exécuté des tableaux 
dun esprit analogue au sien. Le Saftleven de Poznan 
— ou l’un de ses semblables — se prêterait sans grande 
difficulté à une attribution abusive. 

Dans quelques tableaux, on relève des emprunts 
directs à certains maîtres célèbres : ne s’agirait-il pas 
de pastiches exécutées au xviri® siècle à Anvers ou 
dans l'Allemagne du Nord? 

Le seul regret qui puisse être formulé est la qualité 
médiocre de certaines reproductions. La peinture 
a-t-elle été usée par un nettoyage téméraire, la photo- 
graphie confuse trahit-elle le modèle ou encore les deux 
causes ajoutent-elles leurs effets dans certains cas? 
Malgré cette réserve, ce catalogue constitue un pré- 
cieux élément de documentation pour tous ceux qui 
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FRIEDRICH WINKLER. — Hans von Kulmbach. Leben 
und Werk eines fränkischen Künstlers der Dürerseit, 
Kulmbach, Stadtarchiv, Die Plassenburg, Band 14, 
1959, in-8°, 104 p. avec 14 ill, 72 pl. et 1 pl. en 
couleurs. 


Cette note sera d'abord un hommage à l’honnête 
homme, à l'excellent savant qu'est Friedrich Winkler. 


—Ses travaux nombreux, sa probité et sa modestie, l’aide 


qu’il n’a cessé d'apporter aux recherches de ses collè- 
gues, voilà qui doit être rappelé, même brièvement. Son 
activité ne se ralentit pas et il vient de donner une 
étude très fouillée sur Jos Amman de Ravensburg, qui 
a travaillé à Gênes, et c’est tout le problème des rela- 
tions de l’art allemand du xv° siècle avec l’Italie. Son 
livre sur Albert Dürer, paru en 1952, mais préparé en 
de longues années et par la monumentale publication 
des dessins du maitre est actuellement la mise au point 
la plus claire et mesurée. 

Au cours de ses recherches sur les dessins de Dürer 
et de son école, Fr. Winkler avait rencontré souvent 
Hans von Kulmbach et il avait publié dès 1941 et 1942 
un livre sur ses propres dessins et un article sur ses 
bois. Mais les découvertes n’ont pas cessé, une présen- 
tation d'ensemble a paru nécessaire, d’où le livre présent, 
écrit avec brio et riche de contenu. 

Deux textes littéraires, trois textes d'archives et, 
données en supplément, quelques indications indirectes 
de l'époque, voilà bien peu pour expliquer la vie de 
l'artiste qui, né vers 1480, a été l'élève de Dürer et de 
Jacopo de Barbari, devient maitre a Nuremberg en 
1511 et meurt en 1522. Ainsi dégagé des contingences 
biographiques, le livre sera avant tout de pure critique de 
style et c’est un modèle à proposer a la réflexion des 
historiens de l’art, et de nos étudiants: ils y verront 
comment en partant de rares pièces certaines, il est pos- 
sible de reconstituer une production, de préciser une 
évolution et comment l'analyse graphique fait ressortir 
une personnalité. 

Trois périodes, de 1500 à 1510, de 1511 à 1517, de 
1518 à 1522, et, pour chacune, l'étude systématique des 
œuvres classées selon la technique. Au début, des 
dessins qui trahissent l'influence de Dürer, avec, par- 
fois, un réalisme savoureux, des couples, des scènes 
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d'amour, qui se souviennent du Hansbuchmeister, des 
guerriers et surtout un étonnant bourreau nègre. Même 
vie fraîche pour des épisodes de projets de vitraux, 
mais les scènes religieuses sont plus banales. D’autre 
part, Fr. Winkler a pu rendre à l'artiste une centaine 
de bois, surtout des illustrations de livre isolées avec 
patience parmi l'énorme production nurembourgeoise ; 
Kulmbach a illustré avec d’autres camarades les ouvra- 
ges publiés par Pinder ou par la Sodalitas Celtica; du 
soin, du calme, mais de la froideur. En ce qui concerne 
les peintures, l’auteur a réuni autour de l'autel de 
Saint-Pierre et Saint-Paul antérieur à 1510, diverses 
œuvres et des portraits comme les fiancés du Metropo- 
litan Museum de New York, avec la jeune fille assise 
près d'un chat blanc. Après 1511, moins de dessins et 
de bois, mais tant de peintures que l'atelier de Kulm- 
bach est alors le plus actif de Nuremberg après celui 
de Dürer. Des peintures religieuses, certaines faites 
pour Cracovie et à Cracovie, et l’Adoration des Mages, 
de Berlin, 1511, est la plus belle pour la composition et 
les couleurs, la plus italianisante de toute la Renais- 
sance germanique. Après 1517, moins de peintures reli- 
gieuses, quelques bois, quelques portraits. 

Au total, un disciple de Dürer, mais sans la sûreté 
et la force de ce dernier, et pourtant Kulmbach a joué 
un rôle à Nuremberg et il aide à mieux comprendre 
l'atmosphère artistique où vit le maitre. Jacopo de Bar- 
bari a pu lui donner le goût des couleurs vives et le 
sens des harmonies colorées. Mais il s'affirme davau- 
tage par son franc réalisme et son observation psycho- 
logique. Le Casimir de Brandenburg-Kulmbach de 1511, 
avec son visage fier et toute une symphonie de jaunes 
et de rouges, le Dürer de 1503, grave et préoccupé, un 
jeune homme inquiet et maladif, un patricien robuste 
et indomptable, autant d’effigies qui lui donnent une 
bonne place dans l’école allemande. 


FRANÇOIS-GEORGES PARISET. 


H. Decker. — L’Art roman en Italie. Traduction par 
Henri Simondet, Paris, Ed. Braun [1958]. Gd in-4° 
de 88 p., ill. de 263 pl. et d’une carte. 


Plus de trente ans après L/architettura romanica in 
Italia, de Corrado Ricci, voici un autre ouvrage qui, 
dans l'esprit de l’auteur, «a pour tâche principale de 
saisir nettement le caractère particulier et la formation 
de l’art roman dans chacune des régions d’art en Italie 
au Moyen Age, de les présenter séparément en parcou- 
rant toute la péninsule. ». 

En effet, nous visitons successivement, avec M. Decker, 
la Lombardie, la Ligurie, l’Ombrie, le Latium, la Cam- 
panie, la Sicile, la Calabre, la Pouille, la Basilicate, les 
Abruzzes, les Marches, la Romagne, l'Emilie et la 
Vénétie, magnifique voyage, que les belles planches de 
l’auteur rendent particulièrement attrayant. 

Dans l'introduction on trouvera une vue d'ensemble 
sur l’architecture religieuse de l'Italie romane et une 
définition du style en usage dans les régions étudiées, 
à chacune desquelles est attribué, suivant son impor- 
tance, un nombre plus ou moins grand de planches. 
Chaque planche, à son tour, fait l’objet d’une notice 
sommaire. 

Telle est l’économie générale de cet ouvrage, que 
l'absence de plans, d’index et de tout appareil bibliogra- 
phique, destine visiblement au grand public. Ainsi conçu 


il rendra les services qu’on est en droit d'attendre de 
cette fort belle publication dont les 263 planches sont 
aussi remarquables par l’habileté de leur mise en page 
que par leur qualité photographique. 

En feuilletant ces belles images, les lecteurs les moins 
avertis se rendront aisément compte des particularismes 
provinciaux de l'architecture religieuse en Italie à l’épo- 
que envisagée. Groupées par régions, ces photographies 
des églises lombardes, pisanes, lucquoises, toscanes, sici- 
liennes, etc., auxquelles se mêlent celles des sculptures, 
des objets mobiliers, de quelques édifices civils, possè- 
dent une valeur d'enseignement de haute qualité, l'œil 
saisissant d'emblée les rapprochements, mais aussi les 
différences. 

Si, dans cette belle publication, l’image est reine, le 
texte, intéressant dans l’ensemble, n’en appelle pas moins 
certaines remarques. En voici quelques-unes. On ne voit 
pas très bien, en dehors du décor, ce que les enva- 
hisseurs lombards ont pu apporter au développement 
architectural de l'Italie et cependant on lit dans l’intro- 
duction (p. 6): «La conquête partielle du royaume 
lombard par Charlemagne n'interrompit nuilement, en 
Italie du Nord, l'épanouissement de l’art lombard... La 
croissance de cet art lombard survécut même à l’effon- 
drement culturel du x° siècle et trouva au xr1° siècle 
une tardive mais très riche floraison en Lombardie et 
en Emilie ». 

L'expression «influences germaniques > revient sou- 
vent sous la plume de l’auteur et elle prend dans sa 
pensée une importance qui ne paraît pas conforme à la 
réalité. Il est question (p. 8) de l’art roman d’origine 
germanique de la Haute-Italie et de l'Italie centrale, et 
cet art d’origine germanique « aurait emprunté au nord 
des formes architecturales, comme la croisée [d’ogives] 
et la galerie naine (galerie d’abside), des innovations de 
construction, comme la voûte d’arétes ». 

On sait cependant que les galeries d’abside, dont l’un 
des premiers exemples se voit à la cathédrale de Spire, 
vers 1090, procèdent des niches d’abside du premier art 
roman. Gall pensait que l'Italie en avait eu probable- 
ment l'initiative. On sait aussi, d'autre part, que la 
votite d’arétes était connue des Romains. Quant a la 
croisée d'ogives, A. Kingsley Porter et, après lui, 
Arslan, en ont montré des exemples en Lombardie dès 
la fin du xr° siècle. 

L'art « qui s’épanouit vers 950» (p. 7) n'est pas l’art 
roman, mais l’art préroman. 

Quelques inadvertances se sont glissées dans la tra- 
duction. Signalons, p. 53 (crypte de San Salvatore, à 
Brescia), qu'au lieu de « voussures », il faut lire « voü- 
tes >; p. 56 (Santa Maria di Vezzolano), qu'au lieu de 
« voutes d’arêtes », il faut lire «voûtes sur croisée 
d’ogives ». « Les arcs traversant la nef » de San Miniato 
(p. 60) sont des arcs diaphragmes. L'église de Gropina 
(p. 60) n’est pas couverte d'un « plafond plat », mais 
d'une charpente apparente. Les « voussures plates » du 
porche de l’église de Lugano in Teverina sont tout sim- 
plement des linteaux. « Fraxinetum» (p. 7) n’est 
autre que La Garde-Freinet (Var). En parlant du prince 
de Tarente et d’Antioche, il faut dire, en français, Boé- 
mond, et non pas Boemund (p. 79), qui est la forme 
allemande. On dit aussi tribunes et non pas « matro- 


nées », ravennate et non pas «€ ravennais » (p. 86, 
n° 249), 


JEAN VALLERY-RADOT. 
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